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وسامان . . لعمان العاسة 
وعمان الدنبر الثقافع 


. حوالي عامين استحقت أمانة عمان الفوز يحدارة بجائزة منظمة المان العربية في 
مجال العمارة» وهي جائزة ستظل تشكل لنا حافزا وتحريضا أجميلاً للتمسك بأهمية 
تراثنا المعماري العربي الذي سيبقى على الدوام مهوى أفئدة العشاق من ملايين البشر ممن تتاح . 
لهم الفرصة للاطلاع على تلك الآثار وزيارتها؛ ومشاهدة عبقرية الأوائل ممن أضافوا للإنساتية 
هذا الإرث الخالد في هذا المضمار)الذي يضيف إلى المكان جمالية ساحرة تعجز الكلمات عن 
وصفها..؟ 
وهذا العام تحصد أمانة عمان فوزا لا أجمل ولا أبهى وهي تفوزبجائزة الملك عبد الله الثاني 
ا 0 الثقافي من بين خمس عشرة مدينة وعاصمة عربية 
تقدمت لهذه الجائزة» حيث قررت لجنة التحكيم التي تضم في عضويتها كلا من السعودية 
والكويت, والأردن: أن أمانة عمان تستحق هذه الجائزة نظراً لا وفرته من بنية تحتية للنشاطات 
الثقافية تمثلت في إنشاء مركز الحنسين الثقافي الذي يحتضن النشاطات الثقافية والفنية 
والمسرحية: إضافة إلى القاعات المتعددة لعرض الفنون التشكيلية؛ وبيت الشعر الذي يستقطب 
النشاطات المختلفة لإقامة الأمسيات الشعرية؛ والمراكز المتتخصصة بالعناية بمواهب الطفولة 
مروراً بالإصدارات الثقافية كمجلة عمان الثقافية التي تستقطب نخبة من رموز الثقافة 
الوطنية والعربية؛ والتي أصبحت جسراً يسهم في التعريف بالثقافة الوطنية, مثلما يضع 
المشقف الأردني في صورة المنجز الثقافي العربي؛ وكذلك الخال بالنسبة لمجلة تايكي المعنية 
بالإبداع النسوؤي والتي شكلت حالة غير مسبوقة على هذا الصعيد محلياً ومربياً. 
. نفرح كثيراً للفوزبهنه الجائزة التي تعني لهذه العاصمة العربية الكثير وخاصة في زمن 
التداعيات السياسية التي تشهدها أمتنا العربية. ونفرح أكثر لأن الثقافة التي هي رهاننا . 
الجميل ما زالت قادرة على تحريك وجدان الأمة: والمستنهضة لشعوبهاء والحاضنة لروحها لتظل 
متقدة وهاجة. | 0 
ْ والجميل أن أماثة"عمان قد حصدت مثل هذه النجاحات الجديدة بالزهو والفرح والشموخ 
يميد من السميوراء ا سيره الت ينتكد النعض انها يمكن 1ن تحقق لهم بعض أوهامهم من / 
. خلال تسويق أذ نفسهم بكم هائل من افتعال المتاسبات على هذا الصعيد أوذاك. ذلك أن الشهرة 
ا ع ا 


5 يوظفه لهذه الخاية. 


أكهلاة الشهرة ة هي كالزيد الذي يذهب جشاء ولا يمكث في الأرضن 


سزوردةالحتايظ ١‏ 
إلى غابةالرساد 
7 3 ا عه 


الدضخنو يوسفابضار: 


1 
4 0 


ثمة شعراء كتيرون وشعر كثير.. 


فراذفي المكاية في شعر 
المنصفالوهاببي 


مابين الموثوالهاك.. 
تداهيات الكتابة ورمزية الباب 


النظرةإالب ها 


ْ فين 1 العودة الى زمن الأفق الحديد - 
ما بين الموت والهلاك تداعيات الكتابة .-- مصطفى الكيلاني ِنَم ١؛‏ مظاهر تجديد في بناء السيرة الذاتية - د. عبد المالك اشهبون 
٠‏ نافنة .نفو الطلبة من دروس اللغة العربية: ‏ د. صلاح جرار في 54 شعرية التخبيل:قراءة في الكتابة في شعر الوهابي؛... فتحي النصري 
الكان في العمل الفني م ود أحمد زنيبر ف '5 حوارم المستعربروجرألن . كمال الرياحي 
مساحة للتأمل «الحب بعيداً عن شرق المتوسط» - نادر رنتيسي- ونم اه مجردسؤال:مندليب الزمن الجميل» ........... - ليلى الأطرش 


القصة الأردنية القصيرة ل ..... د. إبراهيم خليل وي 08 ديوان حبر أبيض . ل أحمد الخطيب 
وراء الأفق «حارس الشعره ._ عزمي خميس و ٠١‏ سيرة هارون هاشم الرشيد لس .عباس هبد الحليم عباس 
حوار مع د. يوسف بكار عزيزة علي لنن 75 رؤى«تشاتشاء -- لس لب محهلد سلاجلة 
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| 1 آذار/ كد؟ 


رئيس التحزير العسوول 
عبدالله حمدان 


فيلة التحرير الاستشارية 


جريس سسماوي 
سصط'ووفقق ملكاوي 


الدزسلات 


وإفراج ستيفن غاغان باسم رئيس تحريرمجلة عمان 
اماثة عمان الكبرى 
ص.ب (189) تلشاكس 471411٠١‏ 
هاتف 85.87 


الموقع الالكتروني: 197799.21211112121137.8057,[0 
البريد الالكتروني: 321200.60112 ©) 3101212101118 ااتفددة 


رقم الايداع ندى دائرة المكتبة الوطنية 


مر رد 

ا المي سكرتيرة التحرير الاإفرذره 
5 0 برة التحرير التنفيذية 

في ؛1 أخناتون والعائش ش شوقي بدريوسف نرمين أبورصاع 

فق 7 موت النقطة ب 0 د. مقداد رحيم اللصميم / الأخراج والرسوم 

فق 4١‏ شاروكي موراكامي ‏ ع ب مروان حمدان كفاح فاضل آل شبيب 

ف 44 جاذل خالد في بومباي ع علي يدر 

4 فيلم التهر ا 5 ملاحظة 

9 ؛ إصدارات - مدب تففيضب نمدم لأ كيذ النفن © ترسل الموضوعات مطبوعة ولا تقبل إلا النسخة الاصلية. 
3 3 © مراهاة أن لا تكون المادة قد نشرت سابقا , ولن تقبل المجلة أية 

١ 9‏ الأخيرة,كتبالرصيفء # _- لل غازي الذيبة مادة من أي كاتب يتضح أنه أرسل مادة سبق نشرها. 


© لاتعاد النصوص لأصحابها سواء نشرت أو لم تنشر. 


١‏ - في تداعيات الحال الكاتية 
ومسار إلتجرية. 

التذكر الانتظار. 0 التيه. 
الخوف من ا تلك هى 
بَعْض من الحالات/المواقف فى 
ديوان "من وردة الكتابة إلى غابة 
الرماد' لحميد سعيد .)١(‏ ولئن 
حرص الشاعر على تحقيب 
التجرية بالسائف الحادث: 
بالماضي والحاضر: بالماضي 
القريب وا ماضي الببيد عند 
استخدام الإشارة امْملنة مند 
البدء. وتحديدًا في العنوان " من 

.. إلى ....' شَإِنٌ التداخل على 
أشسده بين ن مساضي التجرية 
وحاضرها ٠‏ كيأن تستبق الذات 
الشاعرة كارثة 0 وتسترجع 
في الأثناء وبالكنو اهل زمنا / 
أزمنةٌ قديمة في تاريخ الذات 
الفرديّة والذات الجماعيّة على 
ع سواء. 

وإذا الديوان؛ بزمنيته الخاصة 
الإحالة على أزمنة محددة ديل 
بها القصائد: طوّران يُحددان 


يله سما 


مابين الدون والولال 
تداسياة الكتابة ورهزية اابايا 


6 رم 


في "من وردة الكتابه 
إلى غابة الرماد" لحميد سعيد. 


سن وردةالكتاية 
إلى غابةالرهاد 


العدد 1١79‏ 
آذار 


تسّميّةٌ ب ' رُياعية وردة الكتابة ' وغابة 
الرماد ". ولقدٌ حرص الشاعر على تثبيت 
مسار الكتابة بانتهاج التثبيت الزمني 
التاريخيٌ الواصل بين ١935/1١/78‏ 
وبين ١/58‏ ا “.ويهذن|التحديد 
المذكور يستقدم زمن التجرية بعضا من 
تاريخ بلد هو العراق الذي يشهد آخر 
أوقات الخطتاز 00 وأول زمن الاحتلال 
الأمريكي ليتعالق في بناء النص الشعري 
متومّج الحال والحددث مَعًا بمحمئل 
تجربة شعريّة وُجوديّة قلّ حُدُوثها في 
مشهد الكتابة, قديمه وحديثه . لذلك 
تعمق التجرية وتتعاظم الفاجعة؛ وتتناصن 
في نسيج الملفوظ الشعري أفعال ذاكرة 
الملجموعة وحافظة الفرد والمخيال 
الجمّعيّ الأسطوري الضارب بجذوره في 
قديم التكمثل للعالم والأشياء وزحمة 
الوقائع على امتداد عُمّر الفرد الكاتب؛ 
وفي الأعوام الأخيرة القريبة من صدور 
هذا الديوان. 

3 لحميد مسعايك ١‏ الشاعر السثيني؛ 
ريادته المتأكدة في حركة الشعر العرافئٌ 
وتفرده الخاص في مسار الشعر العربيّ 
المعغاصرء وتحديدًا ب 'الشبعر الحو" 
(قصيدة التفعيلة))؛ إذ إذ لتراكم نصوصه 
وإبدالاتها امدهشة عديد 
الأدلة : على هذه الريادة وهذا 
التمُر؛ بل إن لرٌؤيا الشاعر 
من بريق الاستشراف, رغم 
العتمة المستبدة بِجُلّ المواطن 
والحالات والمواقف» ما يقضى 
هذا التأكيد (؟). 7 

فيتحدد عالم الديوان بَدْمًا 
به سسك| الازدواج الدال على 
سياقيّن مُختلفيّن للكتابة: ما 
قبل الاحتلال ومايعمد 
الاحتلال؛ بِمُشْتَرَّك يتخطّى 
حيّز هذا الديوان إلى نصوص 
شعريّة سايقة تومي إلى كارثة 
قادمة ' بنبوءة ' الشاعر أو 
حَدّسيّته الكاتبة. إلا أن 
تداعيات الحال؛ هتاء لا تخلو 
من تخطيط واع برٌباعيئة 
المواطن والأبعّاد لكلّ من 
القسميّن (؟). 


3 - السعي | الكاتب إلى تأثشيث 
عالم خاص ونتحقيق السعادة 
بالاتفراد المخصب. 

الكتابة في القستم الأول 
(رُباعيّة وردة الكتابة) إبطان 
خاصْ اقتضاه واقع المصار 


واستدّعته رغبة الغرار المبيع من سطح 
الانكشاف إلى "الركن' المنزوى حيث 
الإخلاد إلى زمن آخر للوجود بالكتابة 
وضي الكتابة: ومسي إلى تأثيث عالم 
خاصٌ وتحصقيق السهادة بالانفرادٍ 
المخصب دون الانقطاع عن الآخر مُمثْلا 
فى 'الأنت" علامة الحافز على مزيد 
الرفية: 
بعد أن نفدت خمرتي 

واستباح الخليُون أسرارها والخمار , 
وانتبات مكانًا قصيًا . .. قصيا. . قصيا.. 
قصيا 
وصار الرماد أخي.. 
والنديم الغبار.. 
فاجأتني عطاياك 
فسن مكلة: . وطيور مُحَجَلة 
وندى من يديك. . يبلل روحي 
يهنا السرور اُضبيء..."(4] 

متحد د "وردة الكتابة" ضمِن "زُباعية 
ورّدة ة الكتابة' ' بالذات الكاتبة وسياق 
الكتاية الذي هو المْنمَرّلُ الاختياري وبَدء 
المحكي؛ قريبا من دلالة المقام الصوفي» 
1 صيغ النص الشعري بأسلوب السرد 
الذي يصل بين الحال والحسدث, بما 

يشبة 'خحُلم اليقظة", أو هو حَلم الكتابة 

كما آترتئيه الذات الشاعرة وتتخذم ملاذا 
للتخلص من ضغوط مأساة الواقع ضي 
زمن الحضصار الذي يعيش هالفرد 
والجماعة ويّحياه الوطن. 

إن الفاجعة مثبّتة بَّدْءًا بخافت الإيماء 
عند استخدام لفظ "الرماد ', هذا الذي 
يتنزل في صميم "وردة الكتابة": أو لعلها 
الفاجصسعة تفسقسد بمرور زمن الحصار 
طابعها التراجيدئ فتعتاد عليها الذات 
اعتيادها على أوجاع الكتابة وعذابات 
الوجود: 'وصار الرماد ألخي..." 

و الكتابة ضي هذا القسيم الأول سس 
الديوان هي لسان حال الاك الشاعرة 
"الغيبونة وإلعاية ؛ بين الأنا والآخرء بين 
اليقظة المؤدية والنوم الريكن أو "حلم 
اليقظة 3 تسعى به الذات الاعرة إلى 
'القار” دون إعُساض البصيرة. 
فالتورية, هنا صريحة: والانتظار مُعْلن؛ 
والفرار من المكان الحسئي إلى "المنزوى” 
ومن اليقين إلى ترجيح الحال واللوقف 

علامات/9031ات تمسيد تستبد بمشهد الكتابة., 
وما قووف المشهد تقر 

شبسه شائم يشي بالارتباك والقلق 

والتفجّع رغم ظاهر التشفي وسُمّك 


1 


6م 


إن الشاجمة مُثبتة بدءا 
بخسسافت الإيماء عند 
استخدام لفظ "الرصاد", 
هذا الذي يتنزل في صميم 
"وردة الكتابة" أولعلها 
الفاجعة تفقد بمرورزمن 
الحصارطابعها التراجيدي 


القناع الماثل في لغة القصيدة والذات 
المتكلمة بها: 

"ريما كان هذا ..النداء الأخير 

ريما كان هذا .. الثفيير 

الطيور المضيئة تقل من أرجوان الغياب 
ويقبل صيداحها ..من كواكب ضائعة 
ريما .كانت امرأة من عبير 

ريما .كان دَينًا عليك 

ريّما..كان دَيْنَا عليها 

ربفنا كان فردوسها الأبيض.. أوكان 
فردوسك الاأبيض 

هذي مياهي 

تداق -هذي مياهي 0 


عن يعض الطمانينة ضهي بالرحوفنة 
بعلامات الاستذكار ورغية إطلاق الحلم 
من سجونه القديعية والحادثة. وبالرعب 
الناتج أيضا عن تمثل كارثيّ لما هُوآت. 
إِنْ الإقامة الحينيّة بين ماضي الكارثة 
ومستقبلها في تاريخ الوجود الفردي 
والجماعي علامة تموفقع خاص تمسعى 
من خلاله الذات الشاعرة إلى تحقيق 
بعضن الأمل طي وجود جديد مختلف 
بإمّكان الشهرء بإمكان | الجلمء ؛ بإسكان 
الاسستذكار الذي يُرَادُ به تمثل 'مُستّتقبل 
للماضبي "بعيدًا عن جيحيم اللحظة (الآن) 
وعذاباتها اللتعددة 0 الصادمة 
الحَدئة الفارقة بين مختلف الحالات, 
بحالات مُلتبسة حادثة: 
أغلق الحكماء اخُرابون ياب 
البكاء..بوجهي 


وطوق حنجرتي المرجفون.. 

وفي غفلة من لساني 

يدس المهرب ظلا ثقيااً من المقردات... 
له 


- الاقامسة في الداخل؛ مام شبسياه 
باكقام الصوفي. 

إن المنعرّل مرادف دلاليّ تقريبيَ تحال 
الإيطان الذي ماه الوائدة 
(66 مدر المرحئة الني أخصبت عديد 
الدلالات الملتيسسة إنتيجة الانفلاق 
الاختياري بما تبقى م إمكان الذات 
التذكر: بعض الأمل... 

ولأن الذاته كاك ذأت: هي في أمسن 
الحاجة إلى الحوار؛ بوصقها كاثنا حواريًا 
منذ لحظة بد وجودهًا: فقد تحصؤل 
مجالٍ التخاطب من ظاهر التواصل بين 
مَُتَعَدْد الذوات إلى تخاطب في الداخل 
بازدواج ضميري (أفا-أنت)ر ب كأن تحولت 
الذات إلى مُخاطب وصُخاطب ب بمشترّك 
الحال الباحثة لهأ عن مستفَرٌ في زحمة 
الذكريات الوساوس امخاوف الأحزان 


الرغبات: 
" أهذا المشَرد .. من كان انت؟! 
أهذا الذي أخرج الورد من جمرة الوقت .. 


كنت ضيعت باب المسرة .. ضيعتها 
فلتكونا مّعا.. واحدا في المسره." (7) 

وإِذا الكشابة, بهذا الحوار الجواني» 
تجسيد لحال صوفيّة هي أقرب إلى 
التزهّد منه إل الرقض. وإلى نشسدان 
استراحة ما بعد عناء طويل؛ واستعادة 
بعض من وهّج الاسم بشراث الطفولة 
القديم ويالحوار تمارس بك الدّاتُ حريتها 
عند الرؤية / الرؤيا وتقليب الصتور 
الذكريات... 1 

وكما يتشكل الأنا بملامح ووضعيّات 
مختلفة عند الانفتاح على "الأنت" الملازم 
له والائل فيه لا يستقر "الآنت' على 
شاكلة واحدة: إذ يتحدد بالحضور المكثف 
في انهاه ليُحافظ بذلك في حدود 
اللحظة المؤُقعيّة على صفة المخاطب 
والحضور 8 وينكشف أيضا بالغياب في 
اتتجاه آخر كي يستحيل إلى تسمية حادقة 
لضمير مُفُرّد غائب مُذكر (هو) أوأضمير 
اكب مُؤْنْتْ زهي): 
” وأقفا بين سري ونجواي.. 
ماذا سأخفي عليه؟! 
أناديه من أول الصحو, نيا أول الصحو 
أنّي نسيت الذي كان ..كل الذي كان.. 
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اليك لتممية 
سل وردةالكتابة 
الى هابنةا م وماد 


"سقس 


نيياك 


خصية سعيخع 
مزروردةالكتاية 
إلى شغابةالرهاد 


من وردة الكتابة .. حتّى وعود الغناء 
واقفا بين روحي وفتنتها 
بين بابي اليه, . حيث بهاء الرضا 
وبايي إلى ماضي. . حيث جَمَرَالعُضًا 
واقفا بين روحي وروحي 
واقمًا .. ييئنا" (4) 

هذا الإقامة في الذاخلء, هذا المكقام 
الشبيه بالمقام الصوفي» موشع مبخصوص 
ينفتح بِمَدَى ظعْلية الإبُطان» ليتشكر في 
الأثنا ء مَالْضمَِير الواحد (أنا) يضحي 
عَدَدًا على شاكلة أبتية تواصليّة يمكن 
إجمالها كالآتي: 
-أتا أنت 
-آأقا هو 
-أنا هي 

وآنْ الجَمّع التأليفي بين هذه الأبنية 
تعمق نواة الأنا وتتمدد 000 لتجسيد حألة 
وعبي مخيصوص للزمن (الآن) والمكان 
(هنا) بتفاقم النسيان الناتج عن اخيلال 
الذاكرة والسعي إلى مُحاولة التذكر/ 
النسيان أو التوغل في النسيان: 

"حاولت نسيان...ما لم أعد أتذكره الآن 
0 . 6 
أرسم وجها وأمحوه...ثم أعود لأرسمه 
ما رأيت سواه...وما عدت اذكر غير 
اسمها". (0) 

إن اللواذ باتمَوَل والشرار إلى الداخل 
وتُشدان الصمت محاولات شتى للخروج 
من دائرة العبث إلى إمكان المعنى: 
وحرص على خوّض تجرية النسيان التي 
وَقَما على الذات وة ١‏ 20 
بالاستفاقة المدؤية. فلا 0 إذنْ» إلى 
نوم مُرْسّل وطمأئينة دائمة؛ بل يزول 
الحّد الفارق بين الذاكرة والنسيان: وبين 
الكل والكابوسٍ 1 لينبثق العبوة الموقظ 


الحادثة وبحقيقة بحقيقة الإقامة بين ."شرا غرن"؛ 
با ناكما ب عرامين! .. من ورق يابس 
وجراد 

أوقفتك الثوانى على بابها.. واصطفاك 
الرماد ١‏ 

إن هني البااد.. 

كوكب من شذى ومداد 


إن هدي البلاد.. واحد قبل أن تلتقيها 
واحد بعد أن فارقتك.. 
فإن صارت اثنين 
كان الحداد. )1١(‏ 
كد "وردة الكتاية' "كقالبة لتحم 


دلة اما 


الوضعيّة وإعلان للفراغ المستبد بالكيان: 
ولانحباس الأفق بنشدان الطمأنينة التي 
لا 3ك تتحقق تمامًا , رغم متاولات التذكر 
والحلم: “اذ فْعّل الالتفات مترعان ما 
ينقطع يَستفوظل اللحظة و (الآن) ومحاولة 
التخلص من جحيم التذكر بالنسيان. 
فيتقاطع في "زباعيّة وردة ة الكتيابة" 
(القسم الأول من الديوان) التذكر 
والحلم: الرغبة والاستحالة بمُخُتلف 
دلالات "الركن" و"الْنْمَرّل" ورقزيّة 
"الياب" ٠:‏ على وجه الخصوص(١‏ ع( .وما 
الالتجاء إلى "الداخل' إلا تجسيد إرادي 
لوَضّع الالتفاف الذي لا يعني انقطامًا 
مخضا عن "الخارج' أو انفلاقا كاملاً 
بهذا "الداخل”: 
"باب على ما كان 
ماذا نويكون الباب مفتوحا على الآتي.. 
وماذًا لو يكون؟" )1١(‏ 


4- وردة الكشتابة: الالتشاف العتيف حول 
نواة الذات حَوهًا من التلاشي. 
إن الباب؛ العلامة الرمزيّة الفارقة بين 
"الداخل” والخارج استعارة متكرّرة تشي 
'بداخل” مُنفتح على "خارج" عند مزيد 
التوغل في هذا "الداخل"؛ إذ الفرار أو 
اللواذ 'بالداخل” هنا لا يعني الانقطاع 
الحض عن الوافع؛ بل تحويله إلى مشهد 
جُوانيٌ متغير باستمرارء يُقارب سطح 
الواقع حينا ويباعده بإشارات تتفاوت في 
مدى مطابقتها وإيحائهاء 'كالشتجن 
والأفراح والسّلالات والألواح والنقوش 
وبساتين الفرات والنشيد البابلي وآشور 
وأور والملوك الغور والديجور والقوافل 
في ثمود وعوليس الشقي.. ". وكأننا بهذا 


إن الالتجاء"بالداخل"؛وإن 
تحددت بعض سمساته 
الزهديّة حال مرتبكة 
تتجاذبها في الأثناء إرادة 
١‏ لحري به ة وواقع | الانحباس» 
إمكان الح بّالأمللذة 
الاستذكار أله وحشة الفراغ 
الداخلي الخوف من المصير 


م | العدداذا 
5 1 
© | آنار 


0 نشهد حركة إيَطان صعودًا 
ونزولا على شاكلة دورانيّة شيه لُوّلْبِيّة, 
كأن تتبردد الذات الشاعرة بين العتمة 
شيه المضاءة وعتمة الأعماق الدفينة 
حيث مواطن الأصل: اليدء: رحم الاسم 
ومرجع تاريخ الذات والمعنى: 

"وشم على الأختام.. 


قفل.. 0 5 
كان اسمها فى البّداء.. لا ماء أطل ولا 
أطلوا ١‏ 

كان اسمها قبل الفيافي والبحار 

قبل الكلام.. 

قبل الكتابة 


كان اسمها.. ما لا يكون.. وما يكون 
في البدء كانت. . واكتشفت البداء فيها.. 
ثم كان الكون .. كان الوقت.. 
كانت.." (1) 

وإذا واقع الحصسار إْو لمحتن 
الاختياري مجال للتذكر والتفكير 
الصامت والاستجابة لرهية الحُلم 
المتيقظ أو اليقظة الحامة, كحّال طفل 
يفرٌ من الرعب | إلى دفء الأحضان بدلالة 
"وردة الكتابة" وكمر يتعدد حلم 'وردة 
الكتابة" برغبة ة التذكر والنسيان مُمَاء 
تُواصِلٌ الذات الكاتية ممارسة لعبة 
الإظهار والإضمار. الانكشاف والتضفي 
بتسييج خاص لا يستقر في موطن معد 
أو لحظة ثابتة, بل هو التنقل في الداخل 
عبر الأزمنة امنقضية بزحمة الصّور 
القديمة والذكرياتء وفي المدار الذي 
يتسع ويضيق بمدى هذه الرغفبة في 
الفرار من جحيم وضعيّة "الخارج : 
"سون..يظل معي كأنَّي؛ كلما غفلواء 
هربت!”' '15) 

إل أن الالتجاء أبالداخل” ؛ وَإِنّ تحددت 
بعض سماته الرْهّديّة. حال مُرتبكة 
تتجاذبها في الأثناء إرادة الحرية وواقع 
الانحعباس. إمّكان الحُبٌ الأمل لذة 
الاستذكار ألمه وحشة ا الداخلي 
الخوف من المصير الذي لا يتحدد بعلامةٍ 
مخصوصة عدا بعض الأمل في حياة 
جديدة أخرى قد تتبعث من ليل العتمةً 
ووحشة الفراغ... 

إكذا بارس سعيد في تجرية 
'المنرّوى" لعبة التذكر بالتباس حال تصل 
بين رغبة التحيّر من حُيّسة الخوفٌ من 
الحاضر والمصير والسقوط اللا -إرادي 
في دوّامة هذا الخوف. لتتجاذب 
موصوف المشهد الشعري العلامات الدالة 
على البدء وعلامات الكارثة الحادثة 


لتداخل الحالات المواقف الصّور: 
"صنصاف الطفولة: العواصف» القناء. 
النشيدء غياب الوردء الأصحاب 
لانتهازيّون» بساتين الضحىء العُشّاق» 
قمر الهوادج في النفوس؛ عطر الحشاياء 
لخط؛ الإيقاع؛ اللون؛ الشكوك, ضفاف 
لأبجديّة: المعاريج الخفيّة, اللفات, 
الأحلام: المأتم, الانتظار: الماضي؛ 
لحضورء الحلم المتكوّل الماء..." / 
وما 'وردة الكتابة" بهذا التمدد 
والتكرار: إلا التفاف هنيف حول نواة 
لذات الشاعرة بحثا عن المتبقى من 
الممنى؛ عن سبيل إلى فرّح ما يوقف 
زحمف الكارثة أو و يحؤلها إلى إمكان للفرح 
الكتابي؛ ذا جازت العبارة. حديتنا 
يستفيد الاسم بعضا من طفولته بالفمّل 
/الفرج الكتابي, وتتخلص الذات من عجّز 
مُفاجِيْ فرضته وقائع كارئيّة نية نية قاسية 
وانهيارات شتى في "الخارج" و"الداخل". 
ولأنّ الذات حبيسة النداء الواحدي 

على امتداد عقود بل قرون مُمقّْلا في أنا 
الذات وأنا الآخر فَإِن مرارة الكارتة هي 
نتاج هذا الوضيع المتكزر. .لذلك تسعى 
الذات الشاعرة إلى ممارسة حقها فى 
الحوار بازدواج الأنا- الأنت لتأمين بعض 
السعادة, أو .حوار الأنا مع "الأنت" الماثل 
بكثافة في "الأنا' خارج مُسبق الحال 
والموقف” والوضمية والتذكير بحقيقة 
البذء, بأصل الاسم الذي يحَدّ بالشعرء 
وبالكتابة تحديدا. وكأنّ الذات الكاتبة, 
بهذا التوجّه: . حريصة على الاعتراف 
(دماةوعتامع): التطهّر : استهادة الجدور: 
إقرار البعض من اليقين بعد أعوام طويلة 
من التيه. فتنتهج سبيل الكثابة بعشق 
جنلوني يخضع هو الآخر وبصكوه 0 
إراديّة, ؛ لرقابة ما رهم فيض النزوع إلى 
التحيرن كان يتردد فغل الكتابة 
وموضوعها بين الرغبة ونقيضهاء بين 
الانفستاح والانفلاق برمزيّة "السور" 
و"الباب": 

"بين قوسين كنا معّاء في الكتابة.. كنا 
56 

في ليل بابل.. شاهدت وجهك في جر 
السور 

حاولت أن اترضاك.. كي تفتحي لي 
طريقا إليك.. 

وأن تفسحي لي مكانا بقربك.. 

لكن حارسك البابلي اليغار غليك.. 
ويخشى عليك من السحر 
عاقبني .. بالبقاء قريبا من السور 

لم يفتح الباب.. حتى الغياب. "(15) 


إن"وردة الكتسابة" 
بنصوصهاالأربعة 
ممارسة احرية الالتفاف 
والالتفاتمفا 
أوالالتفاف بالالتفاف 


إن "وردة الكتابة", بنصوصها الأريعة, 
ممارسة لحُّريّة الالتفاف والالتفات مَعَاء 
أو الالتفاف بالالتفافء كأنّ يوميّ 'الباب" 
أو "السور' إلى الحد الفارق بين "داخل” 
مسكون برُّموز "الخارج القديمة و'خارج' 
تندسن تأثيراته في الحلم والرغبة ووهم 
الرغبة أو الاستيهام ليصطدم فعل 
الكتسابة بالأرق»: الانتظارء الريبة. طيف 
الأنوثة الرمر" وغيرها من العلامميات 
الدالة على انهيارات "الخارج !ل أن 
الذات الكاتبة مُِصِرَّة على ممارسة 

حريتها بالحلم وحُلم الكتابة تحديدًا عند 
استقدام ومّج الحالء: بوجودها الحيني؛ 
وبالاستهارة الأسطوريّة عُوّدًا إلى ثقافات 
العراق المتعددة منن بابل القديمة وتناصًا 
بين مختلف المعتقدات والرٌؤى والأمكنة 
والسصورء وبمشاهد طفولة الاسم 
الفردي والجماعيّ (العراق)... فتفمض 
الحال في "'رباعيّة وردة الكتابة" رغم 
عديد مسواطن الانكشافه, لأنْ فعل 
الإبطان مدفوع بقصد النسيان أو 
التناسي. لذلك تتكرّر علامة "الباب": كما 
أسلفنا. إذ 'الانفلاق" مرادف اريم 
للالتفاف, والالتتفاف مدفوع. كما 
أوضحنا سايقاء برغبة 3 الالتفات: 

"أقلقت بابي واستعئت بزاكري ..الوهم 
الجميل .. 

وَقُلْتَ ماذا لو تكون معي!! وقلت.. 
تكون.." م 

وكما يد يتعثم المشهد الجواني بالحيرة 
والحيشعتات جاب الأمّق/ الآفاق تفرع لغفة 
القصيدة إلى ما يُشبه حال الهذيان 
المدضوعة بالفرار من الوعي إلى ما قبل 
الوعي ومُحاولة مُقارية اللا وعي» كَمَنُ 
يلفظ الصوت وينتظر في الأثناء , سصاع 
أالصسدى بغية التأكد من الحضور رغم 
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النزوع | الجارف إلى الغياب برغية ة الموت: 
"صق والحضور. . يُحيل أيّامِي إلى كدر 
الأفول" (107) 

فيُشارف فعل الكتابة اليأسء الرعب, 
شغير الهاوية باليقين المحاصصر بالأسئلة 
ومغامرة الاقتراب من الرغبة, طيف 
المعنى؛ الحلم المستماد والمنشودء أو 
الايتعاد عنها بحيّرة الكتابة ذاتها 
وبالضياع. 

ولثن حرصت الذات الكاتبية على ملّء 
الفراغ؛ تمعين (من المعنى) العبث. إِنْهاء 
تاريخ "الكارثة" المنحومة بالخوف, 
المدفوعة بائلا-معنىء كمُغالبتها الهلاك, 
النسيان: السقوط الكامل في العَوّميّة 
فإِن البّهْمَة ماثلة بكقّافة في ما أَنْجِرٌ 
كتايّةٌ: 

"لي في فضاءات الكتابة.. ما كتبنا قبل 
أن ننسى .. 
ولي في صفحة النسيان 
إليكٍ 
كل كتابة كانت ليك (...) 
3 تسالي.. 
عما أُحَبَىْ في أناشيدي 
فذلك طيلساني..." (18) 

كذا تبحث الذات الكاتبة لها داخل 
سكنها القصيدة عن سكن آخر لا يتحدد 
بالمكان أو بمُفرّد اللفة القصيدة: يل 
برمزيّة 'النقّاس"' حيث ! إميكان الحلم؛ 
إمكان الرغبة: إمكان التعالق بين "أنا" 

و"أنت" هذا الازدواج الضميري الدال 
على ذات ؛ واحدة ممشتركة ديناميكية 
حواريّة(؟1): ٠‏ بالآن" وال'هتا" وب"الداخل" 
والخارج" والسالف والحادث. 

ولئن استلزمت حال 'وردة الكتابة" 
التنقل صوب الداخل على شاكلة حركة 
لَؤَلبِيِّة تبحث لها عن قاع مّا في دفين 
الذكريات القديمة والحادثة فقد أخضتٌ 
حركة التنقل إلى تقليب مختلف للحركة 
بضرّب خاض من التبعيدٍ أعاد للذات 
وحدتهاً المؤفتة بيقظة مُؤْفتة أيضاء أو 
بحضور مُكثف يعود بالذات إلى جحيم 
اللحظة (الآن): 
"أنْتَّ وحدك .. ليس من أحدٍ هنا 
ماذا تقول لها.. إذا سائثك عن هذا 
الغياب؟ 
وهل ستسشال عنتك.. أم سمالت ومن 
سيجيب9 (:1) 

فتشبه "اليقظة"؛ هُنا؛ انتفاضة المرتعب 
من مصير قادم؛ من فاجعة وشيكة؛ من 
'عُزْلة ' خائقة: من هلاكٍ محدق: من 
قوضى أخرى تئسف ما تبقى تلبعى من اليقين» 


.. آخر ما كتبت 


اقل 
- 
5 
- 
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اصية سعيد 
مرروردةالحتابة 
الحرهابةالرساد 
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اخصبد سعيح 


٠‏ هزوردةالكتابة 
| )مع شابةالرماد 


من ضياع آخر للحبيبة الرمز. إلا أن 
"وردة الكتابة" تنقخسي بوجع شييه 
بالوَجّع الكابوسيٌ بالانقطاعء“البترء 
الانحباس: وإن يدا الحبّ آخر العلامات 
المتبقية الدالّة على اليقين: إمكان 
الطمأنينة: 

أقول لها أحبك. .كم أقول لها أحبك.. 

ثم أقول.." (11) 


5 "غابة الرماد" الانضتاحالمُفُجع على 
وداقع الكارشة. 

فينقضي ب "إلى" طُوْر "وردة الكتابة" 
لنشهد طَوّرا لاحقًا هو "غابة الرماد". 
وكما يشتمل الطور الأوّل على إشاراتٍ 
دانّة على زمن كارثيٌ قادم بلقظ "الرماد”ة 
ذاتهً الذي وَرَدٌٍ عرض في مسارٌ كتابة 
الحلم فَإِن الطوّر الثاني لا يخلو من نزوع 
جارف إلى استتعادة الحلم لُرْلا فظاعة 
الكارثة. 

فيتقطع الحلم الأول باليقظة المفاجئة 
في غمرة 5 الوقائع المفجعة الصادمة؛ كأن 
تفتح عين الذات على رمن حادث تداخل 
فيه الأمكنة المشاهد الأوقات بكثاطة 
اللحظة (الآن) وتداعيات أحداثها 
السريمة؛ ويفوضى ال معاني؛ كأن يتناص 
والت ويتمان وإذُغار أئن و1 منن اليدء؛ 
والوجه الدموي للقّزاة ووشائع الدمان. 
للكتابة, إذ تضحبي القصيدةٌ شهادة على 
الكارثة الحادثة؛ الخراب الزاحف على 


وبيوت تشيخ القناقد في صماتهسا 

والعظايا 

لقد رحل الشعر 

لم يبق في بيت ويتمان.. إلآ جسنذاذات 

ممبحوة.." (7) ظ 
وكما يتعطل الشعر لدى ويتمان تتوقف 

الكتابة عند إدغار ألن بُو, لأنّ الفاجعة 

أشن وقعا على الذات الكاتبة من رغبة 

الكتابة. وما حدت كارثيًا أريك مشهد 

الكتابة ذاته بالضياع وتعطل الإرادة: 

"كان يبحث عن نفسه.. 

فرأى مومياء حرائقه.. 

ورأى مومياء الرماد.."(؟) 
فيستحيل عالم الذات الكاتبة 

"الوردي" إلى خلاء و فظيع . وبذلك ينفتح 

عالم القصيدة ليشغلق: كأن ينفتح علي 

واشع الكارتة وينغلق ضفي انتخا الذات» 3 

تزول الحدود الفارقة بين "الداخل" 


17 نغ 


ماحدث للعراق يتتخطى 
حدود العراق إلى حسضارة 
الانسان) قديمها وحديثها؛ 
إلى مأزق الضمير الانساني؛ 
إلى تاريخ الجريمة المستعاد 
منذ 'قابيل وهابيل'وصرور 
بكل الجرائم في حق 
الانسسان والكيسسان. 


و'الخارج"' لتعمٌ الفوضى الذات والعالم 
الذي ترثيه. قيتسع مجال التقامن يخراب 
,المدينة (نيويورك) والدّم ومارلين موذرو 
تبيح ينابيع فتنتها وثورة الطبيمة 
والجحيم وجورج دبليو بوش وانتشار 
الرعب ومُواء الشياطين ونداء المغارات 
وظلموت الظنون..." 

إن "غابة الرماد' مججال واسع وضيّق 
ممًا للفوضى بتناسثل الكوابيس: 
" اللكوابيس.. ثم الكوابسيس.. سم 
الكوابيس 
مند وصول الغّزاة من البحر.. حتّى 
خروج الغزاة من البحر.. 
أو من دماء الملايين.. حثى دماء الملايين 
وحش الكوابيس.. 
ينهش حنجرة البلبل المضيء.. ويغقصب 
شجو الحمام." (14) 

وإذًا القصيدة فضي 'غابة الرماد" تتحول 

من كتابة الحلم إلى كتابة الكابوس 
بصريح الإشارات إلى المجرم والجريمة: 
إلى القاتل والقتيلء إلى أمريكا الواحدة 
والمتمددة: إلى أمري يكا الإبداع بمُجمل 
أحلام الشعراء والفنانين وأمريكا الموت 
الزؤام. 

إن "غابة الرماد" بهذا التقليب الكتابئٌ 
في مسارٌ الديوان العام توصيف للجريمة 
وفضح للقاتل والمّامرة ورثاء لوؤطن هو 
العراق: 
"تحت قسصف صواريخ هم وقثابل 
أحقادهم.. 
يستفيق تراب العراق..وتدئو ملاحمّة 
متوجسة (...) 
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ل العدد ١335‏ 
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ماذا مَحَبَيُ هذا المساء؟( 
وأي البيوت.. تختارها الطائرات عشاء ؟! 
وأي قرى.. تأكل التارة! 
أي أحبتنا ستكون الفداء 5" (5؟) 

هو الرثاء؛ إذن. يتحدهد به عالم 
القصيدة: بتوظيف جديد حادث يختلف 
عن معتاد الرتاء في تاريخ الشعر العريي» 
لأنه للا يفارق بين الدات الراثية والوجود 
المرئئة العربية عند تمثل ظاهر الموصوف. 
هالكارثة, هناء أعمق من أن تحد 'بفرض” 
أو قصّد واحد أو موقع أو مجال؛ لأنها 
دمار متستورا ك للكائن والكيان وللشيمة 
الإنسانية خارج حدود اليلد الواحد 
ا منتهك. 

فما حَدّث للعراق يتخطّى حدود العراق 
إلى حضارة الإنسان؛ قديمها وحديتها. 
إلى مأزق الضمير الإنساني؛ إلى تاريخ 
الجريمة المستعاد منث 'قابيل وهابيل”" 
ومٌّرورًا بكلٌ الجرائم في حق الإنسان 
والكيان. 

وكما تسعى الكتابة "في غابة الرماد" 
(القسسم الثاني من الديوان) إلى البوح 
بالجرّح اتنا ف العميق وبضخامة الكارثة 
وهول الانهيار القيمي في راهن الوجود 
فضهي تنزع إلى الشهادة على ما حَدث 
ويحدث وإدانة الجريمة والخيانة مّعًا: 
"كان فتيان بغداد.. يعترضون الغزاة 
بأجسادهم 
واللصوص.. يبيعون تاريخ بغداد 
كل اللضوص.. يبيعون تارسخ بغداد 
ليس الذي باع تاريخ بغداد.. منها 
ستذكر بهداد أسماء فتيتها الذائثدين.. 
ومن دافعوا عن حماها 
5 من خاتها ..."(17) 

نْ الجريمة؛ بهذا التوصيف والإدانة, 

عدت مخلك الأشهد لاخر الجريمة به 
لأنّ القتل؛ هُناء مدفوع بشثى المقاصد. 
ك"الحرب الحادثة" في تاريخ الحروب 
وفلسفتها؛ عَوْدا إلى هيجل وماركس على 
سبيل المثال لا الجمهسر. وفضي العلوم 
السياسيّة و'الجفرا -سياسية" ظاهرة 
مدهشة لضخامة الفاجعة وتعقد 
الأسباب وتداخلها . لذلك تتشابه وقائع 
غزو بغداد القديمة والحادثة: وتختلف 
بهذا الحادث الكار: في مُمَشْلا في رمزيّة 


"الرماد" : 

"مئن سبعة أيّام.. 

كان الرماد يلاحق أحلامنا 
ويجيء لنا بسماء... سثئكرها 


لا سماء ليغداد .. في زمن الغزو.. 
حيث نكون مائدة الغزو .. والموت: حلوى 
الغزاة ".(/510) 


فما حّدث 'لبغداد' من دمار تعجز 
اللغة عن آدائه بمجمل دقائقه وتفاصيله. 
كما لا تقدر الاستعارة بقديم الأساطير 
وحادثهاء كالطوفان والبراكين ومختلف 
الحروف والفزاة على تمثيله للذهن 
امتقبّل (58): . لذلك يتكرّر الملشهد 
كتابة المعلن دون التوسكل جه الكنة 
التضمين والإضمار وبين كتاية غارقة 
تماما في كثافة الإيحساء يكفان أور" 
وحكساء بابل" والسومريّين وأوروك 


عدا وتمموز زوأنكيدو وكلكامش 
وناصريبعل وشيبعاد وآشور ويغفداد 
وعزرائيل...٠‏ إذ يعج المشهد الموصوف 
بالعلامات الأسطورية والتاريخية 
القديمة وعلامات الدمار الحادث؛ كأن 
تزول الحدود الفارقة بين مختلف الأزمنة 
والوضميّات ب'فوضىئى' هائلة تعصفي بكل 
الثوايت في الوجود ووثوقات التمثل في 
ذهن الموَجُود. كما يتحدد عفرا 
بالاسترجاع وإلتفجّع أو الرثاء. وبانهيار 
منظومة التميّز بين "الداخل' والخارج؛ 
كما أسلفنا. 

ولئن تمازجثت عسلامات الماضبي 
السحيق وعلامات الحاضر الكارثي فَإِن 
المشترك بينها ماثل في تاريخ الفاجعة, 
ودياينا ونحادكيا بدلالة الركير 
الأسطوري والتاريخيّ وبالمعنى المباشر 
الصادم: 
"كان ا نصر بعل يبكي. . يعدأآن جرده 
الغزاةٌ من خوذته 6 
سمعت في غيابة المتحف.. صوتا يصيح 
يا أمنا شبعاد (...) 
سمعت عبد الله في الجوار 
يُمسح الجدران. . يستظل بالخرائب الّتى 


كانت بلاذا (...) 

لا قمريفتح بوابتك بغداد .. ولا أرض 
تدور 

هجر الشعر الأرض.. وغادر موطنه الماء 
6 

أهذه يغداد ؟! 


أسأل عابرين فما أجابوا.. 
أين الصحاب5! 3 0( 


لقد عم الخراب 
عم الخراب 
عم الخراب..." (9؟) 
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"- اتهيارالمعنى بسقوط العلامات الحدية 
الفارقة بين "الداخل" و" اللخارج". 

وإذا مشهد الخراب الراهن تاريخ 
مكثف للفاجعة القديمة والمستعادة 
باسترسال خاص يُدَاخل بين الأزمنة 
والمواقف والوضعيّات. فالعراق اليوم هو 
استمرار لأوروك القديمة: ويغداد في 
الراهن هي بفداد الماضسي. إذ تخفتلف 
الأزمنة في الواقع التاريخيّ لقتآلف 
بزمنيّة النصْ الشعري الواحد. 

كذا تشهد الكتابة فى "غابة الرماد” 
من مُجمل ديوان حميد سعيد على ذاكرة 
فرديّة وجماعيّة مزحومة بالعذابات 
ومهووسة بالدماء والحرائق والخراب. 

وما تحكد إيطائًا فى "وردة الكحتابة” 
(القسم الأوّل من الديوان) بالتبعيد 
الظاهر بين "الداخل" و"اللخارج”" أرتيك 
في "غابة الرماد" (القسم الثاني) بانهيار 
3 العلامات الفارقة بينهما ليشي 
"الداخل" ب"خارج" آخر أو يتعد آخر 
للخارج هو الأشدّ فظاعة في تاريخ 
التجرية الفردية والجماعية .كما يشي 
"الخارج" الموصوق بأبعاد أخرى 
لل"داخل' حينما اتصطدم ذاكرة الشاعر 
بوقائع صادمة مُروّعة يفوق هولها لي 
إمكان للتصوّر في معتاد التمثل 


والتحيتة: 

'" أنظرمن نافدة في المشفى الموحيش 
كنت أحاول أن أخرج من غابة روحي.. 
سوداء غابة روحي 

الصمت يُحاصرني.. 

وثواتي الساعة ديتاصورات تمشي في 
حقل القار.. 


تساهد رمزد زِيَة"الباب +اللفق” 
و"الأبواب المغلقة":مرورا من 

"وردة الكتابة" إلى "مابة 
الرماد" على تمثل حال الكائن 
ووضعيًّة الكيان في ديوان 
حميد سعيد؛ على مقارية 
نواةهذا الكائن القلقة 
بطمأنينتها في الطور الأول 
منالشهد الشعري العام 
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وفي هذا المشفى لا شيء سوى الوحشة 
لا شيء.. 
أحاول أن أرفع صوتي.. كي أسمع صوتي 
لا أحد في هذا امُشفى يسمع صوتي 
كل الأبواب مُغلّقة.. من أي ) الأبواب 
سآخرج (...) " (0:0) 

افتشارف | الذات الشاعرة العدم عند 
كأن تتكرّر علامات النفي: : “لا شي ل 
أحدءلا قمر لااسامرءلا ماء,لا 

حجر...'؛ بل يسود الصمت الموت الفراغ 
العتمة العزلة الحيرة الخانقة الغيبوبة 
انحباس الأفق: 
"سوداء غابة روحي.. ةا 

كذا ال معنى ينتفي بجسحيم الوضعية 
الحادثة. بضياع الوطنء بإلكتابة تضحى 
كابومًا فظيماء ب"الأبواب المثلقة" , 

فتتحؤل الكتابة: إذنْ؛ من رمزيّة الباب 
الفارق بين "الداخل" و"الخارج إلى ' 
الأيواب العديدة الموصودة داخل وافع 
حادث يتسم بالمتاهة والموت الشائع: 
"اموت المبلد...لا سيد إلا الموت 
غابات رماد وحقول قبار.. " (9) 


/- مفاد تجصربة الكتابة في الديوان: من 
"الباب ملق" إلى الأنبواب المفلقة". 

تتساعد رمزية "الباب القل" ' و"الأبواب 
المفلقة" مرورًا من 'وردة الكتابة" إلى 
"غابة الرماد" على تمثل حال الكائن 
ووضعيّة الكيان في ديوان احميد سعيك, 
على مقارية نواة هذا الكاكن القلقة 
بطمأنينتها في الطور الأؤل من المشهد 
الشعري العام الموصوفه الفاقدة لمعنى 
القلق والطمأنينة في الطور الثاني 
ب "ضياع خاص»: كأن يتراءى المنعؤّل 
الاختياري مجالا ممكنا للحريّة سرعان 
ما يتبدد بواقع الكارثة؛ ويتبدى العالم 
الخارجيٌ سجنا مُروّعا بمختلف فواجعه 
وعذاباته. 

ولثن عرّف غاستون باشلار الكائن 
ضمن تحديد رمزيّة الباب بالافقاح 
الداخلي" فإِن ' للباب " في ديوان " من 
وردة الكتابة إلى غابة الرماد" لحميد 
سسصفعيد رموؤًا نتسامى» إذ مم الانفتاح 
الاختياري صوب الداخل دون القطع مع 
الفضاء الخارجي»؛ وهو مرادف الضوء 
المعتّم أو العتمة المضيكة بفعليّة الحلم 
الكاتب: وهو الحافز الرمزي على 
الالتفات بالحفر فى الزمن الماضي 
لاستعادة أبعد الصّور وأهمق الحالات: 


5 
أ 
5 
5 
ل 


حميد سعيد 
منوردةالختابة 
إلى فابةالبهاد 


زإلز ليا نياك 


احملث سعبد 
منوردةالكتابة 
الى شايةالرماح 


وهو ذلك "السجن" الجميل في عالم 
أوروك أو بغسداد القديمة؛ وهو الملامة 
الرمزية الحافة بالالتفات بغية الاستمرار 
في الوجود والغرار من دائرة اليأس الذي 
قد يُضي إلى الهلاك الحقيقيّ والمجازي 
على ع سواء. وهو العلامة الفاصلة 
الواميلة بين الانميارالخبار وخلم 
"وردة الكتابة"؛ وهو عند التكثر (الأبواب) 
علامة الانهدام في "الداخل”" والتهدم في 
"الخارج" مما بارتباك المشهد وتقلب 
"الفابة" على "المسكن - المنزوى” و"الرماد" 
على "الوردة" 89" . 

فقتشر عاذمة الباب في مسار 
الديوان يسياقات وتوظيفات مختلفة تَبَعا 
لحال الكائكن ووضعيّة الكيان قبل كارثة 
احتلال العراق ويعدها بمشترا لك ذات 
تتحسب الكارثة وترجىء ع مأساة مأساة تفتلي 
كي تعيش تفاصيلها عند الحدوث وتكتوي 
بأوجاعها وتتهار بانهيار المكان: الكيان: 
الإنسان ضمن دال مشترك واحد هو 
الوطن؛ 
"من ناضنة في المشفى الموحش...صرت 
آراك يعيدا 
ماعدت أراك.. 
وما عدت أرى:.. 
كيف أقسول لمن يسألني..هذا وطني؟1 ” 
س0 

وكما يتعاقب على تاريخ العراق 


ع 


5١ 1 
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مة الباب في مسار 
الديوان بسياقات وتوظيفات 
مختاضة تَبَعا لحال الكائن 
ووضعية الكيان قبل كارثة 
احتلال العراق وبعدها 


وه جواوم 


بمشترك ذات سسسب 
العارقة (ترجىء مأساة تقبلها 


ا الشاعرة وافشعيّن مختلفيّن وإن تواصلا 


برمزية الباب. كما أسلفنا ؛ بالجدْب والنيذ 
عند محاولة الاندماج في وضعيّة "المنَزُوى” 
الالختياري بما يتلاءم: تقريبّاء مع واقع 


"الحصار" في الخارج: وبارتباك "نواة" 


الذات الكارتي: لاحقاء وانقلاب الحلم 


الأول إلى كابوس والكتابة إلى شهادة على 
الكارثة عند الإحالة على واقع الاحتلال. 


ولثن تحدد ضعل الكائن ضي زمن 'وردة 


بين الجذب والنيّذ, بين امتفطظات نواة 
الذات والحركة المضادّة برغية التحرّر من 
سجن الوضعية د تشدان الموت المبدع 
الاختياري بالكتابة وفي الكتابة فقد 
أضحىي فعل الموجود تكد دورانيًا دون 
وجيف ٠تبعا‏ لرمزية "القابة' ' و'الرماد" 
وضخضواء "الروح” تعنم أن تقوّضت كُلّ 
الوثوقات ولم يتبق من المعاني إلا حضور 
"النواة" التي لا استغناء عنها للاستمرار 
في البقماء ومواصلة نهج الكتابة وانتظار 
ما سيأتي أو المشاركة بالكتابة في هذا 
الذي يمكن أن يأتي. 

إن الانميار الذي حدث في " الداخل" 
هو امتداد للاتهيار الخارجي؛ بل إن 
الخراب الشامل أسقط علامة "الباب” 
برمزيّة الحه الفسارق بين الداخل 
والخارج؛ يستحيل الفضاء المشترك 
الواحد إلى متاهة مُرعبة بتعدد " الأبواب 
"وغامضن السواحنز والالشواءات» وما 
تبدى في "وردة الكتابة" وعيسا للموت 
برغبة الإصرار على الاستمرار في البقاء 
رغم الحصار أضحى عند "غابة الرماد ”" 
شعورا تراجيديا متفاقمًا بالهلاك؛ دون 
فقدان الأمل في استعادة الحُلم السالف 
ومواصلة تهج الحياة بإرادة الموث المؤّسْش 
الفاعل المبدع (59). 


* كاتب من تونس 


وك ,1889 تعأطلام زنعمصومة ,"را أع عل" ,معتراة متضقةا 


الحادث الحصار والاحتلال تشهد الذات | الكتابة' بوضعيّة التوازن الجزثيٌ المحدود 
الهوامش - السابق؛ صن .51١‏ 
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نفور الطلبة من دروس الافة العربية 


م 3 معظم طلبة المدارس والجامعات من دروس اللغة العربية: ولا سيما دروس النحو والصرف والبلاغة أو ما يعرف 
يسلو عندهم بدروس القواعد: ولا شلك أن عاملاً نفسيًاً في هذه المسألة؛ وهو أن القواعد تمثل نوعاً من أنواع الضوابط 
والقيود» وما من أحد على وجه هذه البسيطة يرحب بالقيود أو يحتفي بهاء فكيف إذا كانت هذه القيود تدرس لطلبة في سن 
مبكرة: وهي السن التي يتطلع فيها الناشئة عادة إلى التحرر والاتطلاق ؟! 
وعلى ذلك فإن على الذين يدرسون القواعد والذين يضعون مناهجها أو يخططون لها أن يراعوا حساسية هذه المسألة ودقتها 
وأثرها في نفوس الدارسين. ولقد دأبت مناهج اللغة العربية وأساليب تدريسها على تنفير الطلبة من لغتهم وتبغيضهم بهاء 
مما يترك أثراً خطيراً في علاقة الطالب بلغته التي تمثل أهمٌ عنصر من عناصر الهويّة الثقافية للمجتمع الذي ينتمي 
إليه. وصبعث ذلك كله أن هذه المناهج ومن يقومون على تدريسها أخرجوا القواعد من كونها وسيلة فجعلوها غاية: إذ الأصل 
أن الهدف من تعليم القواعد أن تيسّر على الطلبة القراءة والكتابة والمحادثة بصورة سليمة: إلا أن هذه القواعد أصبحت مع 
الزمن هي الغاية وأصبح إتقانها ومعرفتها معرفة دقيقة أموراً منفصلة عن الارتقاء بمستوى التعبير الكتابي والقراءة 
والمحادثة) ولم تعد إجادة قواعد اللغة شرطأً لتحسين الأداء في القراءة والكتابة والمحادثة؛ بل ريما وجدنا من الناس من 
يحفظ كتب النحو العربية عن ظهر قلبء لكنه لا يحسن محاورة الناس؛ وكذلك ريما نجد من إذا خضع لامتحان في النحو 
والصرف حصل على علامة كاملة لكنه عند التطبيق يقع في أخطاء كثيرة. 
ومن الظواهر التي ما زالت شائعة في تدريس العربيّة إشراط المؤلفين والمدّرسين في الحديث عن القواعد الفرعيّة والشاذة مما 
لم يعد مستحملاً في لغتنا العصرية: مما يؤدّي إلى الفصل بين هذه القواعد والحياة المعاصرة: ومن الظواهر السلبية أيضاً 
كثرة الاعتماد على الشواهد التراثية ذات المفردات المعقدة والغريبة مما يعسر فهمه ويحتاج إلى الشرح والتفسير؛ مما يصرف 
الطالب كثيراً عن القضايا التي تشغله في حياته اليومية .وأمًا إذا لجأ المؤلفون والأساتذة إلى شواهد نحوية وصرفية 
وبلاغية مما يصوغونه بأنفسهم: فإنئهم في الغالب يركزون على القاعدة أكثر مما يوجهون عنايتهم إلى القيمة أوا معنى 
الإنساني الذي يشتمل عليه الشاهد النحوي. 
إن أنجع وسيلة لتشجيع الطلبة والدارسين على العودة إلى منابع اللغة ودروس النحو والصرفء تكمن في تخليص لاهج 
وأساليب التدريس من القواعد الفرعية والشاذة التي لم تعد شائعة في الاستعمال: وتخليص كتب الجووالاةة بن الولف 
التى لا صلة لها بحياة الطالب وهمومه وقضايا مجتمعه. 
أما سائر التفريعات والتفاصيل والقواعد الشادّة والشواهد التراثية العويصة فيجب تركها للباحث المتخصص في مراحل 
الدراسات العلياء لا أن نرهق بها عقول الناشتة فلذ ينتفعون بها أبدا . وتعل مما يسهم في تنفير الناشئة من العريية ودروسها 

الميل إلى التقعر والتصئع في أساليب الحوار ندى بعض من يدرسون العربية في المدارس؛ فيجعلون من أنفسهم تماذج'منفرة 
وهم لا يشعرون. ولذلك فإن على المتخصصين في أساليب تدريس اللغة العربية أن ينبهوا دائماً إلى ضرورة أن يتجنب درسو 
“العربية جميع آشكال التقعر والتصنع والتعالي اللغوي على طلبتهم. 


* كاتب وإكاديمي اردنع.: 
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, القصة القصيرة أهم الشواهد الإيداعية على ما عرقه المغرب 
تاريخيا واجتماعيا وفكريا من نتحولات وتفاعلات هزت كياته 
وخلخلت موازين قُواه, يوم أرغم على الاستظلال بالظلة الاستعمارية 
وما كان من الطبيعي أن تساوق هذه التحولات المختلفة محطات أدبية 
تسجل درجات هذا التحول الجديد: كانت د القصة اتصيير احرى هده 
المحطات الابداعية فثكم لها التميزوالتفرد؛ وعدت بحق مظهرا من 
مظاهر الوعي الثقافي والغني الجمالي... 


مقاربة الواقوضي 
القصيق القصديرة اطغربية 


(ت إن | العددةكا 
ار 


نجحت القصة القصيرة كجنس أدبي 
ثري؛ في توجيه نظر العديد من الدارسين 
والنقاد. على اختلاف مشاربهم وتباين 
مناهجهم إلى ما تزخر به من إمكانيات 
العزف على أوتار الحياة اليومية:؛ وكذا 
الكشف عما يموج في العالم الخارجي من 
حقائق مسكوت عنها 

فحين أدركت هذه المعزوطة الأدبية عمق 
المفارقات والصراعات التى عرقها المجال 
الاجتماعى اثبرت لرصد مهشتف 
التحولات السوسيو تقافية التى شهدها 
امجتمع المشربي منذ بحثه عن الهوية 
الاجتماعية بعيد الاستقلالء ولم يتم لها 
ذلكء إلا استنادا إلى مجموعة من القيم 
الجمالية جعلت هذا الشكل التعبيري 
متميزا عن باقي هنون النثر الحكائية. 

فماهى مكوتات هذا البناء؟ وكسيف 
تتجلى داخل هذه الكذبة الفنية الصغيرة 
بتعبير أنطون تشيكوف5.. 

من المعلوم جدا أن القصة القصيرة: 

يوصفها نوعا من أنواع القول الأدبسي» 
تعتمد تقنيات هامة تلعب الدور الأساسي 
في بتاء عالمها الحكائي؛ وتتمثل هذه 
التقنيات -كما لا يخفى- في عناصر لا 
غنى للعمل الأدبي السردي عنها؛ وهي 
حدث. شخوص'» زمان: مكان؛ سرد 
ووصف ثم حوار فدلالة. وعليه فإن هذه 
العناصر هي التي تشكل في نهاية المطاف 
ما أطلق عليه بالمنظور 1196 61506م. 

وهكذا انصب الاهتمام لفترة زمنية, 
على دراسة المثون القصصية انطلاها من 
المنظور. فكانت المعالجة النقدية: تيعا 
لذلك؛ تأحنذ بجميع المكونات على حد 
سواءء ما كان يضفى على هذه الدراسات 
والأبحاث سمة الشمولية. وأحيانا تغليب 
وسيط قصصي على حساب وسيط 
قصصي آخر. 

لكنه بعد تحقق ما يسمى 'بالحصداثة 
القصصية" وتفكك البنية التقليدية للسرد 
تمت بلورة صيغفة جديدة لآلية الحكى؛ 
حيث عمد الباحثون وبقصد في دراستهم 
إلى التركيز على مكون بعينه من بين 
إغفالهم الترابط بين هذا المكون المنتقى 
كبؤرة؛ وباقي المكونات المصاحبة كحواش. 
غير أن هذا المسعى لم يكن ليتأتى بلوغه 
إلا من خلال النبش الدقيق في تنايا العمل 
القصصي ذاته. فحين يظهر على سطح 
الحكاية؛ نوع من التركيز من لدن المؤلشء 
/,القاص على هذا المكون أو ذاك؛ تتم 
عملية التتبع لخطى هذا المكون/المحصور 
6 داخل العمل الفني. ومن ثمة؛ يمكن 
توليد دلالات لا حصر لها؛ تعكس وتجسد 
الإحساس بما وراء النص... 


عناصر الخطاب القصسصي كاف وشاف 
لتقويم عمل أدبي 0 5 وإلى أي 
مدى باستطاعة هذا المكون أن يعكس رؤية 
الكاتب وموقفه إزاء مختلف القضايا 
المطروحة ؟ وشبل هذا وذاك كيف تتبدى 
علاقة المكان بالكائن البشري عموما ؟ وما 
هى نوعية هذه العلاقة 5 وكيف تتمظهر 
تصورات الإنسان لهذا المكان ككيان مادي, 
إذا سلمنا جدلا بالارتباط الوثيق والحميمي 
بينهما؟.. 
١‏ /المكان والكائن البشري 

شكل المكان ولا يزال» في حياة الإنسان 
علامة مضيئة تجعله يميز فيما بين الأشياء 
المادية التي تظهر على مستوى الملاحظة 
المباشرةء ومن هنا كان للمكان في مسيرة 
أي إنسان "قيمته الكبرى ورمزيته التي تشده 
إلى الأرض... فمنن أن يكون نطفة يتخن من 
رحم الأم مكانا يمارس فيه تكويته 
الييولوجي والحياتي: حتى إذا حان المخاض 
وخرج هذا الجنين يشم أول نسمة للوجود 
الخارجي كان المهد هو المكان الذي تنفتح 
فيه مداركه وتنمو فيه حواسه؛ (و) بعد المهد 
تتبلور الأبعاد المكائية للإنسان بصور أوضح 
ضي البيت والمدرسة والنادي والشارع: بل ضي 
البحر والجو أيضا في أحياز مكانية لا 
حصر لهاء قد يكون القبر في الحقيقة هو 
النهاية أو المحطة الأخيرة لكل منها" , 

يتبين من خلال هذا الالتصاق الحميمى 
بين الإننسان والمكان مدى الدور الهام الذي 
يقدمه هذا الأخيرء بمختلف تجلياته فى 
بلورة مفاهيم ومنظومات ذهنية لدى البشر, 
وتتشكل هذه المفاهيم . حسب يوري لوتمان 
- نتيجة محاولة الإنسان تجسيد المجردات 
إلى ملموساتك ومحسوسات وإخضاعه 
العلاقات الإنسانية والنظم لإحداتيات 
المكان ثم إضفائه؛ هذه الأخيرة عن طريق 
اللفة على المنظومات الذهنية؛ فمن بين هذه 
المفاهيم نجد: عا ل /منخفض- قريب/بعيد- 
سهل/ممتنع- يسا ر/يمين- مفتوح/مغلق- 
مفهوم /رغامض- ...إلخ. 

وإذا ما سايرنا هذا العنصر حتى النهاية, 
بحكم تأثيره في الإنسان؛ نجده يتخذ أبعادا 
ودلالات خاصة تتباين بتباين الشخصية 
البشرية وما تضفيه من قيمة على المساحة 
المكائية التي تقطنهاء ومن ثمة نحصل على 
تمظهرات مكانية ممختلفة تصنف نف فى: أمكنة 
ضيقة وأخرى متسعة/ أمكنة فردية وأخرى 
جماعية/ أمكنة مرغوبة وأخرى مرفوضة/ 
..إلخ. وهذا التنوع المكاني ما هو إلا إخراز 
مبدثي لمجموع التصورات التي يحملها 
الإنسان عن العوالم الفيزيقية والميتافيزيقية 
على قدم وساق. ويمكن القول؛ تأسيسا على 
ما سسبق؛ إن هوية المكان تمثل في النهاية 
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جزءا من هوية الإنسان. 

فماذا الآن عن المكان داخل العمل الفني؟ 
كيف تبدو تضاريسه؟ هل هو صورة مماثلة 
لما في الواقع أم يجاوزه فيتحول إلى رمز 
ودلالة9. 
” / المكان والعمل الغني 


يعتبر المكان أحد العناصر الجوهرية التي | 


تساهم في يناء النص القصصي إد بدونه 
تتلاشى العناصر الأخرى وتمحي ضرورة 
وتأتيه هذه الأهمية القصوى بحكم وظيفته 
التأطيرية للمساحة التي تقع فيها الأحداث. 


إن قضاء المكان بهذا المعنى: يكتسي بعدا 


تشكيليا يجعل العين القصصية تستجيب له ! 


دون كبير عناء. لاكتفائها بالملاحظة 
والملشاهدة:؛ وهي عملية سهلة ومغرية في أن» 
لأنها ترتبطظ أساسا بالإدراك الحسي: إذا ما 
قورنت بغضاء الزمان الذي يرتيط بالإدراك 
النفسي 'ويشكل عقبة أمام النص ومشارا 
لحيرته وارتباكه بسبب دبيبه غير المسموع 
وغير الملموس" 

ويهذا المعنى؛ يتحول المكان إلى يعد 
جمالي من أبعاد النص السرديء لما يمنحه 

من إمكانية الفوص في أعماق البنية الخفية 

50 فى أحشاء النص وأجوائه ورصد 
تفاعلاته وتناقضاته.. 

فما هي حدود العلاقة إذن بين المكان 
والزمان؟ متى يبستدئ الأول وأين ينتهي 
الثاني5.. 

لا شك أن مسألة ارتباط الفضاءين شىء 
وارد لا سبيل لإنكاره أو تجاهله. فلا مكان 
بدون زمانهء لذا فالإحساس بفعالية المكان 
رهين بالإحساس بفعالية الزمان. هما 
بعبارة: وجهان لعملة واحدة. ومهما اختلفا 
أو تقاطعاء فهما يشكلان ‏ مع باشي المكونات 
الأخرى- بنية قصصية تمكس رؤية المؤلف 
لعالمه. 

ومن هنا نجد أنه 'إذا كان الزمن يمثل 
الخط الذي تسير عليه الأحداث؛ فإن المكان 
بظهر على هذا الشظ ويصاحبه ويسكويي” 
كما أنه في الوقت الذي يعتمد فيه الزمن 
على تقنية السرد في عرض الأحداث نجد 
با مقابل تقنية الوصف تميز المكان ضفي 
عرضه للأشياء: فالكاتب عندما يشرع في 
بناء عالمه الخاص يعمل على تأطير 
الشخصيات داخله ثم يسقط عليه عنصر 
الزمن» وهو في ذلك؛ يعتمد بالدرجة الأولى 
على اللغة: إذ بها يستطيع خلق عالم من 
الكلمات التي قد تماثل الواقع وقد تخالفه, 
الواقع في الأعصراف الأديية يعد نقطة 
الانطلاق. 

ومن هذا المنظار: يكتسب المكان بعدا 
واشعيا كلما كان أكثر التصاقا بعالم الواقع, 
وهنا تكون أمام تصوير فوتوغرافي ساذج لما 


العدد4؟١‏ ا 1 


آذار ْ . 1 


| في الواقع/الخارج؛ في حين أنه إذا اعتعد 
أتناء نقل الواقع على (المكر والاحتيال) كما 
عبر عنها نجيب محفوظ؛ فإن هذا المكان 
يكتسي بعدا رمزيا ودلاليا. بمعنى أن عملية 
نقل الواقع تقتضي ألا تكون مباشرة؛ تعتمد 
المحاكاة الحرفية في وصف الأشياءء وإثما 
الإشارة إليه فقطل؛ وخلف صور مجازية له. 

إنه بعبارة جامعة: بناء عالم له كيانه 
الفني الخاص يميزه عن غيره. 

ونمضي مع الناقدة سيزا قاسم حين 
| تؤكد أن "ما يهمنا هو التفرقة بين الوصف 
| التصنيفي الذي يحاول تجسيد الشيء بكل 
حذافيره يعيدا عن المتلقى أو إحساسه 
بهذا الشيء؛ والوصف التعبيري الذي يتتاول 
وفع الشيء والإحساس الذي يشثيره هذا 
الشيء فى نفس الذى يتلقاه.؛ أما الأول 
فيلجاً إلى الاستقصاء والاستنفاذ بينما 
يلجا الثاني إلى الإيحاء والتلميح" 5 

ننتقل بعد هذا العرض الماكروسكوبي 
للمكان إلى تقديم بعض الإنجازات النقدية 
التي تناولت هذا الجانب بدءا من تصورها 
النظري ى لهذا المكون: ومرورا بعلاقة هذا 
الأخير بمصطلح الفضاء وانتهاء بالكشف 
عن حضوره أو غيابه في العمل الأدبي 
الإبداعي. : 3 
" / المكان والمفهوم النظري 

رغم ندرة الإنجازات النفدية المتعلقة 
بالمكان: فإنها تركز على أهمية هذا العنصر 
وتعتبره عنصرا شكليا وتشكيليا من عناصر 
العمل الفني» وليس ققط محرد خلفية تقع 
فيها الأحداث المروية... 

من هذا الإحساس هوه عالج الكتاب 
والنقاد مشكلة المكان بطرق فنية مختلفة 


الطب لطبيعي: على كل حال لا يمنعنا من تتبع 
بعض التصورات النظرية التي حددت المكان 
كمفهوم له كيانه المستقل. فنجد مثلا عند 
الناقدة سامية أسعد مفهوم المكان يتهن 
أهمية خاصة في القصة القصيرة "لأن هذه 
القصة تعتكمد على التركيز ضي كل شيء لا 
سيمأ وصفا مسرح الحدث أو الأحداث:» 
ومن ثم يتحتم على الكاتب أن يحسن 
اختياره وأن يصفه بإيجاز بقدر الإمكان: 

ما نستنتجه من هذا الكلام أن المكان 
كيان مادي يشكل طرفا مهما من التاريخ 
الخاص للعمل الأدبي؛ وأهمية هذا المكون لا 
تتأتى إلا إذا روعي في العمل الإبداعي 
مقومات الأسلوب بشكل عام . قالمكان حسب 
الناقدة فقد خصويته إذا لم يقدم بطريقة 
قنية تكشف عن عمقه ودلالئه ورمزيته.: 


تنم عن اختلاف في الرؤى والمتاهج وبالتالي |. 
في خلاصة النتائج؛ إلا أن هذا الاختلاف '' 


ِ 
ٌّ 
ًّ 
5 


مقاريةالراارمي 
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3 
3 
3 


وبالتالي يتحول إلى مجرد قعقعة وفرفقعة 
فى الفضاء ! 

ولا غسرو في أن الإشكال في تحديد 
نوعية المكان ناتج عن تداخل عدة مفاهيم 
مجموعة من السمات المحددة. 

وفضي حخضم هذا الإشكال النظري, 


يصادضا إشكال آخر يتجلى في العلاقة بين 


الواقع والمكان. ضهناك من يرى أن المكان في 


الفن يجب أن يعكس بالضرورة ماهو ١‏ 


موجود فضي العالم الخارجي؛ وهناك من يرى 
أن ما يجب أن يحتويه المكان هو فقط درجة 
من المتشابهات مع المكان على الأرض؛ بل 
ثمة من نحا نحوا آخر حين جعل من حق 
الفنان أن يبتعد عن المتشابهات وعن كل ما 
يشير إلى مصدر مكاني خارجي. 

وانطلاقا من المعنى الأخير؛ يصبح المكان 
هى القصة القصيرة مكانا خياليا 'يتخذ 
أشكالا عدة وهو على علاقة وثيقة 
بالشخصيات التى تؤمه وتسكته والعلامات 
التي يحملها تدل على الشخصية:؛ سماتها 
ومهنتها وانتمائها الاجتماعي وسلوكها"' . 
الفرنسية حين تميل إلى إضفاء (طايع 
محلي) على المكان وتميل شي الوقت نفسه 
إلى حذف كل ما يمكن أن يحدد هذا المكان» 
بحيث يندو عند توظيفه رمزا خياليا. 

ونشير في هذا السياق إلى أنه إذا كان 
المكان؛ كمفهوم يبتعد عن الواقع؛ فإن المكان 
في العمل الفني يبتعد هو الآخر عن المكان 
في الأرض. ولكن برغم هذا الاختلاف 
الوارد بفعل الشروط الموضوعية التي يوجد 
فيها كلا المكانين؛ فإن العلاقة تبدو وشيجة 
بين الاثنين. 

هذه الإشكالات النظرية المطروحة ليست 
هي الوحيدة ضمن مجموع ما كتب عن 
عنصر المكان؛ فثمة طرح من نوع آخر يتعلق 
بجدلية المغلق -- في المكان: وكذا 
باشلار حين يشير إلى أن "الداخل والخارج 
يشكلان جدلية التمزيق: كما أن الهندسة 
الواضحة لهذه الجدلية, تبهرنا لدى 
توظيفنا لها في الحقول المجازية (أي 
الاستهارية). إنها تمتلك صرامة جد 
واضحة بخصوص جدل "النهم" و"اللا" 
الذي يقرر في كل الحالات" . وهذا الموقف 
الباشلاري نجد نظيرا له عند سامية أسعد 
حين ترى هي الأخرى وبصيفة مخالفة 
فقطء أن "المكان هو ذلك الحد الفاصل بين 
الشعور واللاشعورء والداخل والخارج 
والفصل بين المشاهد التي تروي التجرية 
الذاتية والمشاهد التي تروي تجربة 
الآخرين" . ات 

ونستشف من خلال ما تقدمء أن انفلاق 


سه اساا 


المكان أو انفتاحه يحيل إلى معناه الرمزي 
المستمد طبهعا من تصورات الإنسان 
ومفاهيمه الذهنية. فضيق المكان مثلا: 
يرمز إلى القيود والاختلاف؛ في حين أن 
انفتاحه رمز للحرية والانطلاق. وغالبا ما 
توجد الملاقة بين المكانين على اختلاف 
أوضاعهما: 

وفي الإطار نفسه؛ قد نجد من ريط بين 
المكان والوطن ياعتباره يحيل على حدث 
تاريخي ماء وعلى تشكيلية اجتماعية 
تعطي انطباعا وطنيا. وهذا ما ذهب إليه 
الناقد ياسين النصير ؛ بل نجد من حاول 
تقسيم المكان إلى موضوعي ومفترض 
وأحادى البعدء وقد نستبين دلالة هذه 
الأمكنة من خلال المصطلح نفسيه. 
فالموضوعي ما اكتفى بما يمائله في 
الحياة اجتماعيا وواقعياء والمفترض ما 
استند على المخيلة واتسم بعدم الوضوح. 


أما ذو البعد الأحادي فهو ما اكتفى بإيراز 


قيمة واحدة فقط كيفما كان نوعها . 
وهكذا نصل في النهاية إلى الخلاصة 
التالية مجسدة في هذه الترسيمة: 


ضيق 
انعكاس الواقع 


رمزي 
/ المكان ومصطلح الفضاء: 6503606 

لسنا في حاجة إلى إثبات العلاقة 
القائمة التي تربط مصطلح المكان 
بمصطلح الشهماء فنا ورد في النقد 
الأوروبي الحديث .ومع ذلك فلنتوقف 
برهة عند هذا المصطلح. فإذا كان الفضاء 
نغة يعني: المكان الواسع من الأرض؛ طإنه 
في الاصطلاح 'الحيز الزمكاني الذي 
تتمظهر فيه الشخصيات والأشياء متليسة متليسة 
بالأحداث تبعا لعوامل عدة تتصل بالرؤيا 
الفلسفية وبنوعية الجنس الأدبي 
وبحساسية الكاتب" . 

من هنا ندرك مدى شمولية الفضساء 
واتساعه. إن لم نقل قدرته على احتواء 
عالم مليء بالأسرار الملغزة وبالأشهاء 
المتمددة التي لا حصر لها. 

والفضاء يهذا المعنى. ئيس مجرد إشارة 
إلى المكان فحسب كما يكتمثل في الواقع 
الخارجي وإنما يجاوزه ليصبح ذا يعد 
رمزي يعكس مفهوما نظريا أو فلسفيا 
داخل العمل الفتي؛ إلا أن القضية التي 
تطرح في هذا السنيناةت والتي سيق أن 
لمحنا إليها يما سلف- تتمثل في إمكانية 
الحديث عن الفضاء بمعزل عن الزمن كما 


العددة؟! 


14م 


دعت إلى ذلك نظرية علماء الطبيعة في 
القرنين الثامن والتامسع عشرة 

معالجة لهذه المسألة توصل باختين إلى 
صياغة مصطلح [ جرائي سماه كرونوطوب 
عجره 1ه ممتداء اقتناعا منه باستحالة تصور 
أحدهما دون الآخر وهذا المصطلح 
(الزمكان) "يعين الوحدة الفنية للعمل الأدبي 
في علاقاته مع الحقيقة: كما يتضمن أيضا 
وباستمرار مكونا أساسياء بحيث لا يمكن 
عزله عن مجموعة "الكرونوطوب" الأدبي إلا 
بتحليل تجريدي.. .ذلك أن الفن والأدب 
مشبعان بالقيم الكرونطبية في مختلف 
الدرجات والأيعاد؛ وكل باعث أو مكون 
أساسي في أي عمل فني ينبفي أن يقدم 
مثلما تقدم أي قيمة من قيمه" . 

وفى المضمار نفسه داثماء نجد أنه إذا 
كانت الناقدة يمنى العيد حين تنظر في زمن 
القص التخيلي ترى "أن طبيعة زمن الوقائع 
(التعدد الأبعاد) تدعو زمن القص 
(الأحادي) ليمارس لعبته أي ليمارس فعل 
الإيهام بعدم أحاديته أي بواقعيته' ؛ فإن 
رولان بارث يرى أن "الزمنية ليست سسوى 
مستوى بنيوي من مستويات السرد (أي 
الخطاب) ومثلما هو الشأن في اللغة. 
فالزمن لا يوجد سوى في شكل نسقء وما 
نسميه من وجهة نظر السرد بالزمن لا 
وجود له أولا يوجد على الأقل إلا وظيفيا. 
سيميائي: إن الزمن لا ينتمي إلى الخطاب 
بمفهومه الضيقء وإنما ينتمي إلى المرجع؛ 
فالسرد واللفة لا يعرفان سوى زمن 
سيميولوجيء أما الزمن "الحقيقي" فهو وهم 
مرجعي أو 'واقعي' . 

يتأكد لنا من خلال مختلف هذه المواقف, 
أن الحضور الزمتي لا يقل أهمية عن 
الحضور المكاني في السرد:؛ وإذا ماتم 
التركيز في العمل القصصي على عتصفر 
ار م قيمته المادية والرمزية. 
فالاقتصار على هذا العنصر أو ذاك ليس 
بالضرورة إهمالا وإغفالا لباقي المقومات 
الأخرى. التي ينبني عليها العمل الأدبي في 
جانيه الحكاثي. 

ولعل إمكانية ملامسة "المكان' كمكون من 
مكونات العمل السردي والنظر في طريقة 
انفعال وتفاعل المبدع به ومعه في آن. رهين 
باختيار عمل قصصي ما قصد استجلاء 
واستخبار ما تم عرضه من تصورات نظرية 
ومفاهيم إجرائية حول هذا المكون الجمالي. 

لعل ذلك مشروع بحث قادم... 


* باحث وناقد من المغرب 


ص 5 
.و 2 . ع 
الب بعيدامن شرق المتوسا! 
من مثا نم يقرأ رواية " 
أظن أن الذي لم يقرأها سيخجل قليلا؛ ذلك الخجل الذي يتبدّى بتمتمة مغرورقة بالشهوة 
لثلاثيني غافل يُسأل عن طعم القيلة الأولى! 
رواية لا تحدث في أدب "شرق المتوسط' " كثيراً؛ أن يُكرس روائي بقيمة عيد الرحمن منيف رواية لقصة 
حب خالصة لا تأتي في سياق تمجيد بطولة المعتقل السياسيء أو خيانة "الرفيق" لإرهاصات البيان 
رقم واحد. ففي شرق المتوسط يخجل الأديب من دائرة الأحمر على خده ويزعم طوال خمسين رواية 
أوألف قصيدة أنها دوي صفعة المحقق الأولى! 
لم تحدث الرواية الشائقة كثيراً بدئيل أن منيفاًء بحسب أحد حواراته أكد أنه تلكأ في نشرها رغم 
أنها كانت قد اكتملت منن وقت طويل من نشرها عام 140 مفضلاً أن يبدأ بروايته المعروفة "الأشجار 
واغتيال مرزوق" كتوطئة لائقة لتاريخه السياسي. وهي لم تحدث كثيراً !| أيضا بدليل أن متيفاً أمعن 
في الغرق بشرق المتوسط "مرة أخرى'!! 
هل تحدت الرواية ثانية لنجد روائياً شرقياً مخضرماً يتتبع مكائد الفواية حتى الوقوع في إحدى 
عشرة دقيقة تنتهي كما نحلم في منتصف 
وليس من المبالغة الجزم بأن ذلك بات يعد ترفاً إبداعياً لكثير من النقاد والمبدعين وحتى القراء؛ 
فالناقد سيتدارك الأمرنو حدث سريعاً ويعتبر الرواية رمزية بين الحاكم والمحكوم إذا كان ثمة جوى 
في الرواية...» ولن تحدث "قصة حب..." ثانية طال ما ثمة تاقد يقرأها من باب دونيّة الشرق أهام 
الغر. ا 
الكل القيريية تفتقد للرواية اللأخوذة بكل تلابيب فكرة الحب. .؛ بعيدا عن الأدلجة المسكونة بوهم 
اقباتية:إلحب في الروايات العربية: عموماً أقرب إلى الشخص البديل سينمائياً الذي يؤدي 
دور البطل في القطات خطرة..؛ ويتوسط الكادر باسم حركي! 
وأخطر ماافي هذا التغييب اتتجاه القارئ العريي البسيط إلى أغمال ذات سوية فنية 
متواضعة: تباع بسعر زهيد في متناول المراهقين والمراهقات الذين وجدوا فيها كوة إلى عالم 
وهمي: قيد فكرة لا معادل موضوعيا لها في حياتهم..! 
وفي خيار ئيس بأحسن حال ثمة من يجد لذلك النوع الرديء من الأدب مرادفاً عربياً؛ تجلى 
في روايات بدائية أخذت مداها عبر التلفزيون والسينماء ومسخت الحب في قبلة النهاية الكلاسيكية المعروفة.. 
وهل من مبالغة إذا ثم » افتراض أن عامل من عوامل اختلال الحال الاجتماعي العربييران وجد فى منطقة أو أخرى؛ هو تشوه الحب 
والتباس صورته لدى أجيال عربية متعاقبة وأن أحد عوامل التشوه بلا ريب هو النفنقص الحاد في الأدب الذي يتطرق للحبء وفي 
تشوّهه بقضايا كبيرة إن وجد..؛ هذا إذا اتفقنا أن الإبداع أحد مصادر التوجيه والتريربية في العالم العريي!! 
لكنٌ المفارقة التي تستدعي الوقوف قليلاً هي أن الشعر العربي العظيم نهض بفكرقرة الحبه تماماً مثلما اتكأ عليها.: كان ذلك قبل 
ألف عام وأكثر حين كان الحب غرضاً شعرياً تقاس فيه فحونة الشاعر..! 
:إلا أن ذلك أكان في أوج الحضارة العريية ؛قبل النزاع على "الديوان" الذي يُشقل الالذائقة برائحة الدم المتخثر؛ حينما أصبحت 
"الدواوين"؛ بمجملها ؛ أكفاتاً مرقطة بحبر.. كما السواد! 
رواية الحبا في كل زمان؛ وفي كل مكان» لم تكتب عربياً كما يجب بل إنها قد لا تاتكون فى أهنية الكاتب العرد 
التصفيق مواقي لاوس بام و 0 
٠.‏ زمن الكوليرا"؛ مثلا ٍ 
.. وتلك الرواية 59 إلى حكمة مفادها أنه كلما اشتدت كثافة الحب اقترب مرنن اموت 20 
ينمو الحب سريعاً ويموت قبل أن يتمكن منه الموت الافتراضي. 0 
2200 


قصة حب مجوسية"؟ 
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موي لقوي اا عه ورا عر لفو عر لديا 


” كاتب وصخا 


يله اساا 


القبة الأردنية القريرة 
فة عتلادان بدياة 


عدد سابق من هذه المجلة (عمان»ع 88 : تشربين الأول ؟7١٠٠3)‏ تطرقت 
في مقالة وجيزة بعنوان : الحداثة وما بعدها في القصة الأردنية 
القتصيرة إلى نماذج قصصية لمفاح العدوان ومحمود الريماوي؛ وسامية 
العطعوط؛ وجمال أبو حمدان: ومحمد طملية: وبدرعبد الحق» وزيباد 
بركات, وأحمد النعيمي؛ وسعود قبيلات؛ وآخرين.. لا يتسع المجال لاذكر 


أسمائهم» وعذوانات مجموعاتهم القصصية. 


وإذا جاز لي أن أذكر القارىء ببعض ما 
توصلت إليه تلك الدراسة فيكفي القول بأن 
لتطواف في المجمومات التي تم تناولها 
فيها أوضحت أن الحداثة تتجلى في قيم 
فنية وأسلوبية ومعايير بنائية التزمها 
لكتاب؛ منها استخدام الشخصية المهزوزة: 
أوالمزدوجة:؛ أو المتصدعهعة؛ أو الملتبسة 
.بالآخر, وتقليص حجم الحدث. أو الحكاية؛ 
6 التخلي عنها في أكثر الأحيان؛ واللجوء 
إلى التكرار؛ وتداخل الأشخاص يعضهم 
ببعضء والاهتمام بقضايا السآم: والملل من 
لمدينة: وتسليط الضوّء على ما في الحياة 
من تهتك يرتدي بزة الطهارة؛ أو جريمة 
تتستر خلف مشاعر الحب. مع استعمال 
الرموز بكثرة:؛ إلى جائب التخلي عن 
انتسلسل الطبيعي لصالح الزمن المتشظي. 
العلائق النثرية في النسيج اللغوي؛ فبدلا 
من التحليل؛ والتسلسلء والاطراد: يلجا 
الكاتب إلى الحذفء والإضمار؛ أو التذكر 
والتنبؤء والاستشرا 


زياد أبولين: 

وضي العام المنصرم والعامين اللذين 
سبقاه صدرت مجموعات قصصية بعضها 
يواصل السير فضي الاتجاه نفسه.؛ وبعضها 
يميل إلى القصة بمفهومها التقليدي 
المعسروفء من حيت أنها حكاية تقع 
لأشخاص معينين في مكان معيّن. وزمن 
خاص". ويجد القارىء قي بعض هذه 
المجموعات عودة إلى القصص التى تحكى. 
ففي «هذيان ميت» لزياد أبو لبن (000؟) 
نجد قصة بعئوان «قبل عشرين عامأ» كم 
عرضها في لحظة شديدة التكثيفه تبدأ 
بانطلاق مسيرة غاضبة ضد قوى البطش 
والعدوان: وتنتهي باكتشاف البطل حقيقة 
صديقه (أحمد) الذي كان قبل عشرين 
عاما عضوا في خلية حزبية اجتمع فيها 
البطل الراوي مع ثلة من الرضاق ضي منزله. 
أما كيف كان الكشف فقد حدت كالتالي : 
فبعد تغلغل البطل وزوجه في المظاهرة: 
ووصولهما إلى موقع متقدم بين 
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المتظاهرين: حدق في أفراد قوة مكافحة 
الشفب. فرأى بعد التدقيق صديقه أحمد 
يرتدى البزة العسكرية؛ ويحمل بيمناه 
هراوة وبالأخرى واقية الحجارة؛ يتذكر 
فى تلك اللحظة أصدقاءءه الذين اجتمع 
بهم في منزل هذا الصديق (أحمد) 
وسهروا إلى الصباح.. وهم يخططون 
لاعتصام يقومون به في اليوم التالي2» 
ليفاجأً بعد ذلك برجال يداهمون منزله 
ويقتادونه إلى حيث السجن: فقد أدرك في 
تلك اللحظة بالذات أنْ ما جرى له قبل 
عشرين سنة كان بسيب أحمد الذي يواجه 
المتظاهرين الآن بالهراوة. 
عندكذ يقرر البطل اعتزال النشاط 
السياسي والعودة إلى بيته قائلا لزوجته 
الآن عرفت اذا نحن أمة مهزومة. 
ويبني الكاتب قصته هذه بوسائل سردية 
أقرب ما تكون إلى البساطة والتقشف إذا 
ساغ التعبير. فجل ما يذكره هو وصف 
متزامن لاندفاع المظاهرة وتطاير القنابل 
المسيلة للدموع: واختلاطها بدموع الشبان؛ 
وهووصف يست عين باللقطات 
القصيرةالموجزة مما يمنح القصة إيقاعا 
ممريناً لاهثاً يجعل القارىء على بينة من 
قصرالمدة الني يستغرقها الحدث:؛ ومن 
كثاضة السرد الذي يمرض الواقع. وعلى 
هذا النحو نجده في قصة أخرى ' بيت 
آخر ' يسترق النظر إلى عالم البطل 
الدالخلي؛ فيكشف عما فيه من مخزون 
يتدفق على هيئة تداعيات أسلمته لها 
رغبته في البحث عن بيت جديد؛ فتعود به 
الذكريات إلى أيام الدراسة, والحب الأول 
عندما عشق ضاطمة من النظرة الأولى, 
على طريقة شعرء الحب العذري. 
والقاهرة التي أحبها من خلال ما قرأم 
عنها في روايات تنجيب مح فوظ, 
وعبدالحليم عبدالله, وإحسان عبد 
القدوس. جل هذه التداعيات تتوالى في 
ذهن البطل؛ وهو يتنقل من مكان إلى مكان 
بحثا عن ضالته المفقودة. 
وقد يلاحظ القارىء أن المؤلف ترك 
الحكاية إذا جاز أن تسمى حكاية دون أن 
تنتهى بخاتمة؛ كما هي العادة في القصة 
ذات البناء التقليدي, المألوف» ٠‏ ظفي د قصة 
البطل عن انتتمائه السياسي إلى بائع 
متجول في أزقة المخيم: وشوارع الحيّ. أما 
هنا في بيت آخر فقد أوحى لناء من غير 
أن يصرح: بأئه كتب إلى فاطمة يخبرها 
بعزمه على مغادرة الدنيا إلى عالم آخر 
كان يسكنه ما بين الشك واليقين. ثم 
أخبرنا ببكائه الطويل: واتجاهه بالمسير 


نحو مغيبي الشمسء؛ دون أن تفارقه خيالات 


طاطمة؛ وأولادها الثلاثة. وبهذا يترك المؤلف 
قارثه فريسة للتقديرات : فهل قرر اليطل 


الانتحار مشلاً أو الرحيل 0 
وهذا الضرب من النهايات يسهم في إضا 
الحدثء؛ ويترك للقسارىء 00 
ليشارك في إنتاج الدلالة الأدبية للنص. 

على أنْ ما يلاحظه القسارئ في قصص 
زياد أبو لبن هو حرصه على احختيار 
الأشخاص | لهممشين والبسطاء العاديّين 
أبطالاً لقصصه القصيرة. وقليلا ما يهتم 
بالشخصيات المثقفة أو البرجوازية. فهذا 
بطل قصة هذيان ميّت لم يعرف مذاق 
اللحوم منذ سنوات؛ وبسبب ذلك يدعي 
لأصدقاته أنه نباتي؛: مشبها نفسه بأبي 
الفسلاء المعري. وهو لا يجلس إلا على 
حصيرة من القش هي ميراثه الوحيد عن 
أبيه قبل عشرين سنة.. وعندما ذهب إلى 
الخليج للعمل كانت مثعته الوحيد المشي فوق 
رمل المحراء حافي القدمين. ومن شدة 
ولعه بذلك تأخر يوماً كاملا عن عمله مما 
دفع بزملائه للبحث عنه ليجدوه يركض 
وحيدا ضي الصحراء فظنوه قد أصيب 
بالجنون. وعتدما أثار شكوك الناس من 
حوله. نظراً تطبيعته الخاصة؛ وعدم سفره 
إلى بلاده في إجازة الصيفء وعشقه 
اللامتتاهي للكتب: افتاده الشرطة ليلا: 
وأجبر على الرحيل والعودة من حيث أتى: 
بعد أن سجن. وفيما كان مسسرورا لأنهم 
أفرجوا عن كتبه ولم يصادروهاء أخرج 
مسدسا وراح يطلق النار على الكتب هلنا 
منه أنه يقتل المعري تارة؛ وتارة يقتل المتنبي 

وهذا المجنون مثال نمطي لشخصيات 
قصص زياد أبو لبن» صحيح أن فيه بعض 
الغرابة التي تصل حدأ يشك فيه القارىء 
بوجود شخصية من هذا النوع؛ لكنٌ معالجة 
الكاتب لطبيعة هذا الكائن جسعلت منه 


نموذجا محتملا قريباً من نماذج كثيرة 
وشاذة نجدها فى حياتنا اليومية. 
جاسم الزعبي: 
وعلى المرغم من صسدور ثلاث 
مجموعات لباسم الزعبي؛ وهي : الموت 
والزبتون1550:, ورقصة العاج وهي 
0 مترجمة من الأدرب الأطفريقي - 
7 ومجموعة ورقة واحدة لا تكضي» 
فإن قصصه بصفة عامة من النوع الذي 
لم يتخل فيه الكاتب عن الحكاية. 
ومصداق ذلك قصة أوجاع في مجموعته 
الأخيرة دم الكاتب )7٠١0(‏ ففي مستهل 
القصة نجد حوارا بين المريض والطبيب. 
وهو الحافز الذي يدفع بهذا المريض إلى 
الذهاب من فوره إلى مستشفى البشير 
في عمان لمقابلة الطيب الإخصائي. 
وهناك يكتشف البطل / الراوي أن خلقا 
كشيرين يحسسبون بالمثات يدخلون 
ويخرجون من العيادة متهم الرجال 
والنسساء والشيوخ والأطفال والشبان. 
وعندما يجلس مع المنتظرين يتحول إلى 
إسفنجة إذا ساغ التعبير لامتصاص ما 


مايلاحظه القارئ في قصص 
زياد أبولبن هوحرصه على 
اختيارالأشخاص الهمشين 
والبسطء العاديين أبطالاً 
لقصص ةالقفصيرة. 
وقليلا ما يهتم بالشخصيات 
اللقف ةوالبسرجوازية 


كفا 2 
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هو متحرك ومسموع في المكان» إلى 
جانب الحوار الذي يجري تارة مع 
مريض آخر ينتظر دوره وتارة أخرى 
بين مريض ومريضء؛ أو بين الممرضة 
وأحد المرضى. وعندم ا تظهر 
الممرضة بععد انتظار طويل.؛ وتتادي 
إلحداهنٌ تمتلن نفس البطل 
بالهسواجسء: فهو يعسد المنتظرين 
ليجدهم تسعة عشر منتظرا . ولو 
قدرنا أن كل مريض مهم سيمكث ربع 
ساعة على الأقل عند الطبيب؛ فذلك 
. يعني أن دوره سسيسحين بعد خمس 
ساعات بالتمام والكمصال. ولكن 
المريضة التي نادتها الممسرضة 
امسنتغرقت:مقابلتها للطبيب القصير 
الأصلع 0 ونصف الساعة؛ وهنا 
يوفقن المريض أن الساعات الخمس التي 
توقعها زمنا لانتظاره هي زمن غير واقمي 
في 0 يجب. عندئذ بيتمتامل 
رع طول الانتظ يصات” البطل 
بالتشتت الذهني؛ فيشغل نفسه بمشاهدة 
التلفزيون مرةء ومرة أخرى بمشاهدة طقل 
يلقي بأكياس اليسكويت والشيس الفارغة 
على الأرض؛ أو يشغل نفسه بجاره الذي 
نتظر طويلا ليقال له إن بطاقة التأمين 
منتهية وعليه أن يجددها ثم يعود ليواصل 
انتظاره. 

أما البطل / الراوي شكان حظه أسواً 
من حظ جاره. فبعد أن حان دوره ليدلف 
إلى غرفة الفسحص؛ وبدلا من أن تدعوه 
الممرضة للدخول مثلما كان متوقعاء دعت 
من جاء بعده؛ فلما اعترض أفهمته أن 
ملفه غير موجود لديها؛ وأن عليه أن 
يحضر املف أولا ثم ينتظر دوره من 
جديد, 

وعندما يفعل تخبره الممرضة أن مناوبة 
الطبيب قد انتهت؛ وأن عليه أن يعود بعد 
يومين محتفظا بالملف ندر دؤره. 
العيادة, وقد خلت من ) المرضى وال مراجعين. 
ويهبط على أحد المقاهد غير قادر على 
الوقوفه أو الرؤية؛ أو السماع؛ فثشمة 
دبايات وأصوات ودماء على شاشة 
التلفزيون.. 

وياسم الزعبي إذاٌ ينسج حكايته هذه 
من فتات الواقع اليسومي» قلا يتصنمع 
البحث عن حكاية غشريبة أو نادرة؛ ولا 
يتأنق في نسج سرده. ولا بهمّه إن كان 
النقد المجامل؛ النقد الصحفيء يصنفه 
في عداد كتاب الحداثة أو غيرها مما 


إأة ووه 


1 


لكالا 


الأإمفك 


3 


يصنفون ٠‏ وهو ياتجاهه إلى رصد اللحظات 
العابرة. من حياة هذا | الإنسان؛ يضفي على 
قصته طابعا واقمياً يجعل المتهيل كأنه 
الحقيقة ذاتها مرتدية ثوب الفن؛ بما يتطلبه 
من إتقان الصنعة: وتصميم البناء من 
شروط ومعايير: كاختيار اللحظة المناسبة 
ليدع الحكاية. وإيجاد الحوافز؛ والوظائف, 
التي تؤدي إلى انتقال الحكاية من طور 
لآخر؛ أو من مرحلة لأخرى. وإشاعة الجو 
الحوارى في الحكاية.. والالتفات إلى نماذج 
إنسائية من الوسط الشعبيء والكشف عن 
رغباتها ومزاجها وكل ذلك جاء في قصة 


واحدة. قصيرة: لكنها تمثل رؤية ممثدة 
تحاكي الواقع. 
سناء الشعلان: 


خلافا للكاتبين السابقين زياد أبو لبن 
وباسم الزعبي اللذين يختاران شخصياتهما 
من الفشات المهمّشة:؛ والشرائح الشعبية, 
اللسحوقة: نجد الكاتبة سناء الشعلان ضي 
مجموعتها ' الجدار الزجاجي' تختار إلى 
جائب الشخصيات المسحوفة شخصيات 
أخرى من الأوساط المثقفة ومن الفنانين 
ومن شخصيات ذات طابع أسطوري أو 
خرافي أو غرائبي؛ مما يكسب مجموعتها 
بعض التنوع الذي لا نجده الدى كثيرين. ٠‏ ومع 
ذلك فقصصها التي تتجنب ظيها الغرائب 
والأساطير والرموز التي يغلب عليها 
الافتعال والاعتساف في أحيان أفضل حالاء 
وأكثر صقلاًء وأقرب إلى الأداء الفني الرفيع 
الذي يظفر بإعجاب القارىء: والدارس على 
السواء. 
ففي قصة صديقي المزيز تشدنا 
بأسلويها القائم على المراوحة بين لحظتين 
زمنيتين: إحداهما : اللحظة الراهنة؛ التى 
تحاور فيها بطلة القصة صديقها هذاء 
وتفهمنا من خلال المنولوغ الداخلي الذي 
أضاءت فيه الماضى بأنه لا يتعدى أن يكون 
صديقاً عادياء فليس ثمة ما يحملها على 
الشعور بأنها تحبة؛ وإذا أحبته فإنها تحبه 
على الطريقة التي تريدها هي لا طريقته 
هو. واللحظة الثانية هي اللحظة التي تتفرد 
بها مع نفسها تارة في شقة الصديق الغائب: 
الذي يختفيء ويتوارى عن عينيها طويلا: 
إلى درجة نحس عندها بالقلقء والتوتر, 
والخشية من أن يكون قد عرض له عارض. 
ثم وهي تتخلو إلى نفسها تارة أخرى في 
عرية قطار يعد أن ابتاعت تذكرة بما لديها 
من نقودء لتقوم بجولة في المدينة؛ وإذا بها 
تخطىء فتستقل القطار المتجه إلى شمال 
الولاية. ومابين هذه اللحظة وتلك تظل 
البطلة تكلم نفسها؛ وتروي لذاتها الكثير من 


دا 


التفاصيل عن علاقتها بهذا الصديقء وكيف 
أنه قدم لها ا مساعدة: وكانت تهرع إليه عند 
الضيق. ونئست خلص من هذه التداعيسات 
حاضر في وعينا حضورا يضاهي حضورها 
هي لكثرة ما يدور الكلام حوله وعنه. 

وعندما تتساءل عن السبب الذي صرفها 
طوال هذه المدة عن رسم بورتريه له مع أنها 
رسمت الكثيرين: يمن فيهم ذلك المهاجر 
الذي اختلس اللوحة؛ ولم يعدها إليها حتي 
الآن. تشعر بالصدمة لأن شيئاً كبيراً 
خسرته: من غفلتها عن هذا الأمر. بعد هذا 
التفكيرء الذي ينقل البطلة من حال لحال: 
ومن لحظة لأخرى. يصل القطار المحطة 
الأخيرة. وبعد أن تنزلء وتكتشف أن ما تبقى 
معها من الثقود لا يمكنها من البقاء؛ ولا 
العودة, تسارع إلى الاتصال به عن طريق 
الهاتف. وهنا لا بد أن يتساءل القارىء : سا 
دامت تستطيع الاتصال به؛ والعثور عليه عن 
طريق الهاتف؛ بمثل تلك السهولة؛ هما قيمة 
الكلام عن غيايه الطويل؛ والتساؤل الملح عن 
بعده؛ والقلق الممض بسبب اختفائه5 

قد تمثل هذه الأسئلة دليلا على ثغرة في 
النص. وآن حبك الحكاية لا يخلو من 
اضطراب. إلا أن القارىء يست يستمليع, في شيء 
من التسامح:؛ تجاوز هده الثغرة إذا ما تذكر 
حرصها على ألا تتصل به؛ والانتظار ريشما 
يتصل بها هى. وعلى كل حال كانت نتيجة 
الاتصال مفاجئة لها بقدر ما هي مفاجكة 
للقارىء. قغياب هذا الصديق كان بسيب 
اقتفائه أثر المهاجر الذي اختلس اللوحة؛ 
فقد تطلب العثور عليه وفتا غير قصير قبل 
أن يستردها منه. وإزاء ذلك ترى بطلة 
القصة في الكلمات الأخيرة التي تخاطب يها 
الشرطي: في محطة القطارء سمي الصديق 
العزيز حبييا بدلا من الاكتفاء بكلمة الصديق 
مثلما كان الأمر قبلاً. 


نجاك الكاتبة سثاء الشعلان 
في مجموعتتها"' الجدار 
الزجاجي' تخاتارإلى جائب 
الشخصيات اللسحوقة 
شخصيات اخرى من الأوساط 
مقف ةومنالفنانين ومن 
شخصيات ذات طابع اسطوري 
أوخسرافي أو تم رائبي 
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فهل كان البحث عن اللوحة المسروقة هي 
التميمة السحرية التي أحالت الفراق لقادٌ 
والصداقة حبا يذكرنا مرؤميق وحوابيت؟ 

وهنا يمكن للقارىء أن يتدخل في نسيج 
القصة /الحكاية؛ ويرى فيها أمثولة رمزية 
شبيهة بالحكايات الشعبيةء فاليطلة قدت 
شيا ثمينا غاليا على نقسهاء عزيزاً على 
قلبهاء وهو اللوحة؛ التي هي عمل ذني فيه 
شيء من روحهاء وأحاسيسها؛ ومشاعرها 
الخلاقة. والبطل يتطوع لاستعادة النشيء 
المفقودء اللوحة المسروقة:؛ والمكافأة الي 
يستحقها تبعا لذلك هي الزواج من صاحبة 
الشيء المفقود الذي جرى استرداده. 

وما بين هذه الرموز وعلاقاتها تفاصيل 
كثيرة تراكعت لإقناعنا بآن هذه القصة مما 
يحدث في الواقع ماما » كالقصة السابقة 
أوجاء: التي تمثل هي الأخرى صورة 
مستنسخة عن الواقع اليومي؛ لكن دونما 
حبكة رمزية يمكن تصورها عن طريق 
الخيال والتحدسن: 

واللغة التى كتبت بها سناء الشعلان هذه 
القصة لغة قصصية لا تخلو من مثانة في 
الأسلوب؛ مما يدعو للقول بأنها تتعهد لغتها 
بالصقل والتهذيب. لنقرأ معأ هذه الفقرة 
وننظر في ترتيسبها لسلاسل الجمل» 
وتماسكهاء وخلوها من الركاكة؛ التي نجدها 
في كثير من قصص هذه الأيام : ١‏ 

' أقفلت الشقة بحزن من يشيع جنازة. 
بدا مخرج العمارة بعيداً اي ٠‏ على مشارفقه 
وقفت؛ وعدت النقود التي بقيت في جيب 
بنطالها الكتاني, كانت قليلة ولكن تكفي 
لشراء شطيرة؛ وبعضشس الحلوى؛ وللعودة 
بسيارة مأجورة إلى بيتهاء ولكنها تكفي 
كذلك لشراء تذكرة في القطار لجولة في 
ضواحي المدينة. وبذلك تستطيع أن تسرّي 
عن نفسهاء وأن تزجي الوقت لحين حضور 
الصديق المختفي. عندها العثير من 
الأصدقاء, والمعارفء بل والأعداء والأقارب, 
والمشاريع والأماكن؛ لتزجي الوقت فيهاء 
لكن.. شي هذه اللحظة يلح عليها سؤال 
واحد وهو : أين هو صديقي العزيزة تهز 
كتفيها غير مبالية؛ ليكن أينما أراد؛ قالت 
بتأخف؛ وضيق؛ ولكن فلقا تسرب إلى نفسها 
وقالت: ولكن أين هوة " 

ضهي لغة تسمو بأسلوبها عن مستوى 
الكتابة السريعة المفككة. وشبه العامية التى 
نجدها في كتابا أخرى. 1 

ومع ذلك فإن لسناء في بعض القصصصر 
سقطات لفوية توحي بالتسرع: والسهو مما 
يجعل القارىء يستهجن بعض الأخطاء كما 


في الجملة الأخيرة من قصة رجل محظوظ 
جدأء وعبارة (لم أجد لواف هرا شيا 
قذراً) في قصة أرض الحكايا. 
ياسرقبيلات: 

ويختلف ياسر قبيلات في مجموعته 
أشجار شعثاء باسقة )٠٠١6(‏ عمن سبقوا 
بالتوجه إلى طريق في كتابة القصة تنتفع 
من تكنيك السيناريو؛ واللقطة السينمائية. 
وهو بذلك يقترب من الحداثة؛ وينأى عن 
الشكل القصصي التقليدي المألوف. فالقصة 
الأولى في مجموعته؛ وعنوانها شيخوخة:؛ 
نجدها تتألف من أربع لقطات تشبه مشاهد 
سينمائية قصيرة: تعرض أمام القارىء 
بالترتيب. والمشاهد لا تختلف الأول منها عن 
الثاني أو الثاني عن الثالث أي الثالث عن 
الرابع إلا بإضافات قليلة جداًء مما يجعل 
هذه المشاهد تكتمل فى المشهد الرايع 
والأخيرء عندما يعرف القارىء أن المرأة 3 
الستين خريقا إئما كانت 3 تقرع باب غرفة 
النوم؛ وتدعو من فيهاللإفطار أو 
للاستيقاظ؛. وهى تعرف أن الغرفة خالية. 
فالحركة الدائبة منها إلى المطبخ؛ والصالة» 
والرواق المجاورء وما بين غرفتي النوم؛ 
ليست سوى تعبير عن حالة السأم؛ والشعور 
بالفراغ: والوحدة: بعد أن بلغت هذه المرحلة 

عن العمن: 

فاتساع الشقة؛ واليقظة في الموعد نفسه 
كل يوم؛ والاستحمام: والجولة في أنحاعء 
البيت على نحو متكرر.. ولا شيء آخر.. 
شيء يورث السام والملل» غفيم الانتظار ؟ 
ووقوف القارىء بطبيعة الحال على العيارات 
المتكررة قد يبعث المل فى نفسه لأول وهلة: 
لكنه بلا شك سيعذر المؤلف عندما يصل 
العبارة الأخيرة " فلا يفيق أحدء ولا يأتيها 
رد وهي لا تنتظر ' ففي هذا ما يفسر 
التكرار الوارد في اللوحات المتقدمة. 

والموضوع نفسه يتكرر في قصة بعنوان 
أمطار صيفية. 

فالسيدة الستيئية التي ترفطع الافطان: 
وبقايا الأطباق؛ عن المائدة؛ وتعيد بعضها 
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إلى الشلاجة؛ فيما تدذهب 
ببعضها الآخر إلى المطبخ, 
مغرقا أي الكأتب؛ في سرد 
القارىء بما في هذا العمل 
لمتكررء الوصول؛ من إسلال 
ميا عن الاجسساين بان 
تغيير؛ أو تجديد: فهو " روتين 
رحيم يجري على منوال واحد" 
و" رتابة وادعة" وتعاود المؤلف 
هنا مؤئرات من الفن السابع: قيعد انتما 
للحي مك ل الل احا مربيفية 1 
تصويرية. غير أنه ههنا. عوضا عن 
الموسيقى: جاءنا بفقرة وزعت توزيعا غنائيا؛ 
وهي فقرة تتحدث عن شخص ما تعد المرأة 
له الإفطار ولكنه لا يفيق؛ ولا يلحق بهاء ولا 
هي تنتظره؛ تماماً مثلما رأينا في القصة 
الأولى شيخوخة:؛ ومع ذلك فائحياة عندها 
رحيمة وادعة. 

على أن الكاتب ياسر قبيلات يفاجىم 
القارىء: بعد التفاصيل التي ذكر, وكررء عن 
الحياة التي تحياها هذه السيدة, 0 
شيء قد انهار في لحظة وأن الرعسد 
يزمجر: . ومغلاة الماء تسن متغيترا حادا 
والبخار ينبعث بكثافة من فوهتها فتشارعاء 
وانتبهت من غفلتها لتجد أنها ما تزال 
فضيما المياه تتدفق من الصنبور هباءً. ثم إذا 
بهاء هي نفسها, على غير توقع؛ تنفجر 
باكية. فهل كان التفكير مجرد التفكير فيما 
يحق لها أن تفكر فيه؛ سببا في شعورها بأن 
منث لحظاتة وهل صرفها التفكير عن 
الانتباه لما هي فيهة 

والحق أن هذه نهاية يترك فيها الكاتب 
للقارىء أن يتصورها علي النحو الذي 
تقتضيه طبيعة التسلسل في القصة .وما 
تخللها من هواجس وتداعياث تصطرع في 
ذهن هده المرأة. وقد يتصور القارىء أن هده 
المرأة. في هذا العمرء من الأفضل لها ألا 
تفكر في شيء؛ ولا سيما فيما مضى. وإلا 
اكتشفت أنها بواسطة هذا التفكير لن تكون 
البخار المندقع من فوهة المفلاة. 
جاع 

وت اكسة وى بعنوان جزغع يلجا 
ا كد جائنٌ 
بين كونه حالما أو ميتاً . فهو يشعر بالجلية 
من حوله؛ وبأناس كثيرين يلتفون حول 
سريره: متعجبا من إتساع الحجرة لهذا 


العددة؟ | وتم | 


الحشد الكبير: غير أنه يراجع نفسه قائلا 
إنه ليس في سبريره. وأنه لم يمت. واعتقد 
أنه يحلم. وتبوء محاولاته للتأكد من أنه 
غاف ”أو مسيت» بالإخفاق الذريع. ثم 5 
عا ع اك ا 
والموت يكاد لا يلحظ؛ فهو في موته كمن 
يعود إلى النوم بعد إيقاظ قستّري. وهو.ضي 


من الكابوس.. 

وهذه القصة تصطدم ا 
باستحالة التصديق؛ وبالتردد الطويل قبل 
أن يتقبل مثل هذه الحكاية؛ التي تخلو من 
التشويق الذي عرفناه في قصص سابقة 
عرضنا لها؛ وتحدثنا عنها. شهل من ا ممكن 
أن يتحدث رجل مكفن؛ وأن يفكر وأن يشك 
فيما إذا كان ميتا أو يعاني من كابوس ؟ في 
واقع الأمر أن هذا غير مقبول ولكن القصة, 
بما أنها عجائبية تدفع بالقارىء إلى تجاوز 
هذا الاعتراض ليستمتع بالقصة باحثا عن 
القيمة المعنوية لهذاء فالكاتب يريد أن يقول 


لنا على لسان هذا الشخص إن الموت . 


كابوسء أو أنه كالحلم لا يخلو حتى من 
لذائذ العودة إلى النوم بعد يقظة قسرية. 

وإشكالية هذا النوع من القصص هي أن 
التكثيف فيه؛ والقصرء وخلوه من الحكاية 
ذات البداية والوسط والنهاية, يوريث 
الإحساس بخلو القصة من عناصر التشويق 
والتعرفء ويبدو الكاتب فيها وكأنه يرتدي 
مسوح الواعظ. ولكن طريقته غير المباشرة 
في قول ما يريد قوله هي التي تنقذ القصة 
من السطحية. والوقوع في فخ لفة 
الشعارات. وفى التوجه العجائبي ذاته 
جاءت قصته أشجار شعثاء باسقة. ‏ 2 
أشجار شعثاء باسقة: 

فبطل هذه القصة؛ إذا ساغت تسميته 
بطلا: تضطره الظروف للدخول في مشرب» 
فتقع له يعض الأحداث الغريبة؛ فالنادل 
يقدم له الشراب الذي يريده من غير أن 
يتوجه إليه بسؤال عما يشرب؛ ويقدم له 
الحساء الذي يفضله على غيره؛ على الرغم 
من أنه لم يطلب هذا النوع من الحمساء. 
وعندما يتوجه إليه بسؤال عن الطريقة التي 
عرف يهانوع الحساء الذي يرغب في 
تناوله. أخيره النادل أن المشرب لا يقدم 
سوى هذا النوع من الحسساء. وسرعان ما 
قدم له النادل حقيبة ادعى أنْ بطل القصة 
نسيها في ا مرة الأخيرة التي زار فيها 
المشرب. ولكن البطل أنكر أنها حقيبته. 

وأنكر كذلك أنه زار هذا المشرب من قبل:» 
مع تسليمه بأن الحقيية فعلا تشبه حقيبته 
التي تأكد منهاء ومن وجود محتوياتها في 
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القجة الآرد 


رنية القسيرة ف 


فة عتلاءاة 2 


: 8 


الإالئلق 


بيبا 


لابين 


النادل للتأكد من محتوياتها كانت دهشته 
عظيمة لكون الحقيبة تحتوي على أوراق؛ 
وقصص تمثل نصوصه فعلا. ومجموعة 
أوراق تخصه على الرغم من أنه لم يقم 
بكتابتها. وفي تلك الأثناء نظر إلى الخارج 
فإذا بباقة ورد على الأرض تكاد تجرفها 
مياه المطر. فيخرج في التو واعدا بالعودة 
مرة أخرى. وفيما كان يحاول أن يرسل بباقة 
الورد إلى السيدة العجونزء التي أقام في 
منزلها مدة؛ إذا بشخص يشبهه تماماً يقدم 
نه شيئا ثقيلا؛ وعندما ينظر في ذلك الشيء 
الثقيل يكتشف أنه مسدس من النوع الذي 
يزهو هواة الأسلحة بامتلاكه. ويرجوه هذا 
الشخص بإلحاح أنّْ يقوم بقتله. وبعد حوار 
اكتشف قيه البطل أنْ الشخص الذي يحاوره 
كريه ومقيت قام بقتله. واكتشف وهو ينظر 
إليه متخبطاً بدصه أنه يشبهه كثيراً . وغاد 
إلى المشربء وعندما هم بالجلوس خاطبهة 
النادل قائلا إن المائدة محجوزة. وأن عليها 
أغراضا تخص أ 7 لشخص الذي غادر لتوه: 
وسيعود في الحال. ولما حاول البطل إقناع 
التادل بأنه هو الذي حجز الطاولة: وأن 
الأغراض التي عليها تخصه هو بما فيها 
الحقيبة التي أعادها إليه قبل لحظات؛ يصر 
الأخير على أن المائدة محجوزة لشخص 


. آخر. وعندما قال للنادل اطمكئن أنا هو , 


الشخصء والآخر لن يأتي؛ ارتاب النادل» 
و تر إلى منود هراف .ا اسك يها ذال قيهاء 
وقال على الفور : إذا قتلته؟ وسار إلى 
الهاتف طالبا الشرطة:؛ وعند قدو 

للقبض على القاتل بطل القصة ثم إلقاء 


ل القبض على الحلاق الذي أجبسر على 
| استخدام سلم طويل لعرية إطفاء للصعودء 


وثاولوه مقصا كبيراء وداح يقص الأشجار 


الشعشاء الباسقة. وفي تلك الاثناء انفجر 


اليطل ضاحكاً وهو يرى خصلات شعره 
تتساقط على الأرض مع كل ضربة مقص. 
من خلال هذا العرض لسياق القصة 
يلاحظ القارىء تداخل الشخصيتين : 
القاتل» والقتيل. وهذا مظهر من مظاهر 
القصة الحديثة. فالتباس الشخص بآخر, 
وتجاوز العلاقات السيبية المنطقية بين 
الحوادث. يحيلنا إلى نوع من القصص 
يتخلى فيه الكاتب عن الحكاية بقالبها 
المألوف. علاوة على هذا التسداخل بين 
الأشخاص:؛ وتخطى العلاثق المنطقية بين 
الحوادث؛ نجد الكاتب يجنح إلى تصوير 
التماهي بين البطل والأشياء من حوله. قعدا 
عن كونه يلتبس بالشسخص الآخر الذي 
يشبيه كفيرا؛ يلكبس أيضنا بالأشجاو 
المزروعة في الجزيرة الوسطية:؛ بدليل أن 
مقص الحلاق كان يقص شعره وهو يشذب 
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لك تلك الأشجار. 

وهده القصة بعا فيها من تشكيل عجائبي 
أكثشر تعقيداء وتركيياً من القصة 
الأولى(شيهوخة) أو الثانية (شزع) فهي بما 
فيها من الامتداد؛ والحوار؛ وتعدد الموافقف؛. 
والأشخاص: أضفت على السرد العجائبي 
شيئامن التشويقٍ الذي يجعل القارىء 
يتلهف لعرفة ما ستنتهي إليه . وكان هذا 
إيذانا بتجاح الكاتب في تحقيق ما يصبو 
إليه من كتابة القصة بهذا الأسلوب الغريب. 


مفلاح العدوان: 

وغير بعيد عن هذا ما نجده شي مجموعة 
مفلح العدوان الموسومة بالعنوان ' موت لا 
أعرف شعائره' . 

ففى القصة الأولى التى حملت المجموعة 
عنوانها موث لا أعرف شعائره تجد أحد 
الأشخاص على وشك أن يحتسي كآأسه 
الرابع وهو أمام شاشة الحاسوب ثم فجأةٌ 
يتنزل الأمر عبر بريده الإلكتروني بضرورة 
أن يرحل؛ وهو على مشارف الأريعين من 
العمر؛ وهذه استعارة للدلالة على الانتقال 
من عالم الشهادة إلى العالم الآخر؛ إذ يتم 
تخزينه بعد أن يلفظ رقمه السري ثلاثا. 
ويسلمنا هذا الموقف إلى حكاية أخرى عن 
المبرمج العظيم الذي بيده الأمر والنهي» 
فيحتفظ بهذا ويقرر ترحيل ذاك؛ ولا يتطلب 
منه الأمر سوى مداعبة أزرار لوحة المفاتيح 
على طريقة كن فيكون. ثم إذا به في 
الفردوس أو في الجحيم:؛ لا طرق. 

وهذه القصة تتنقل بنا ما بين الحياة 
والموت: فالراوي الذي ينشطر الى نصفين؛ 
نصف حاضر يستعمل ضمير المتكلم: ونصف 
غائب يستعمل ضمهر (الهو) المتلطت 
ملام حه يألوان الشاشة . هذا الراوي 3 
يعرف إن كان كختن] او مضا في العالم 
الأرضي أو أنه فضي العالم الآخرء ولهذا يدق 
الجدران من حوله في المكان الضيقء غلا 
يعرف إن كان في قرص مدمج تم التحفظل 
عليه مثل فايروس أو أنه في قبرء ولكنه لا 
يذكر أنّ الملاك جاءه ليسأله عن الخير الذي 
فعله قفي دنياه: أو الشر الذي كان أحد 
دعاته. ومريديه قبل أن يصبح رهين هذه 
الحفرة. وعندما يستجاب لما يتوهمه شرعا 
على الجدران؛ تنفتح أمامه شاشة كأنها 
فوهة قبر متداخلة الخطوط والألوان. 
والمبرمج العظيم يواصل لعبته على جهازه؛ 
وعندما يعجبه ذهول المخلوق الذي تم دفنه 
يتساءل: ' ماذا لو عرف هذا الكائن أنه لا 
دنيا عاش, ولا آخرة تنتظره: هل سيصدق» 
أم أته سيكاير يعد أن أدمن الوهم واعتادم 5 
"ومع أن التهديد والوعيد لم يتحقق: ولا 


لت يدم | العدد كا 


| وأخرى تة 


جاءء من يعبث بأسراره الأولى؛ وينيش 
ماضيه الخفي؛ نجده يتبّصر حوله طيرى 
فضاءٌ متسعاً كأنه الفردوس؛ فيركض 
باتجافة وسطل قهقهة سباهرة من البرمج: 
وعلى كل فإن هذا المبرمج لا يتيح للكائن أن 
يبلغ ما آرادهء أو أن يصل إلى مبتغاه: (كان 
أجدى له لو بقي راقداً مع ضراغ زجاجته) 


!| وتعود الظلمة لتحيط به من جديد. أما 


حنينه إلى الوهم فيسوقه إلى معاناة أخرى, 
هي النار التي تحيط به؛ وتحرمه كل فرصة 
في الهروب ' أردت الهروب شأحاطت بي 
النارء وأيقنت أن كفة خطاياي رجحت على 
الكفة الأخرى الملأى بالفراغ؛ وهذا هو 
عذابي. " 

أخيراً يكتشف الراوي؛ الذي يلعب دور 
البطل في القصة: أن ما مر فيه لا يتعدى 
كونه أثراً من آثار الصداع الذي تسبيه له 
رداءة الخمرة " أحاول أن أعصر الصدهين 
كي بتوشف النبض في الرأس. جمجمتي ما 
عادت تستطيع الصمود:؛ والصداع يمتح 
أقفال الرؤى والأحلام والأفكار والأسثلة.. 
كل شيء مشوش: في الذاكرة. " 

وعلاوة على أن القصة تمثل شكلا جديدا 
ينبني على انشطار الشخصية إلى اثنتين, 
ووقوعها بين نهايات حادة؛ ومتباينة؛ بين 


' الفروغ من الكأس والاختباء في قرص 


مدمج» أو كبر معتم: بين الاتجاه نحو فضاء 
متسع يظنه الفردوس وآخر محترق يظنه 
الجحيم؛ علاوة على ذلك كله؛ فإن القصة 
تقودنا أيضا إلى ضسرب من الانتفاع 
بالحواسيب: فكأنْ القصة من هذه الناحية 
دليل على الالتفات نحو ما يحيط بنا من 
تقدم تقني لم يعد بالإمكان تجاهل أثره. 

وخلاصة التجوال في هذا العدد من 
المجموعات القصصية أنه؛ في الوقت الذي 
يواصل فيه بعض الكتاب. مثل مفلح 
العدوان؛ وياسر قبيلات؛ التوجه إلى الكتابة 
0 أو كتابة ما 3 الحداثة, إذا ساغ 
تعتمد 0 القالب التقا بيذي المألوف, 
مهتمين بالحكاية سسردا وترا تيبا وتشويقاًء مع 
مراعاة أ نْ يكون لها 0-8 ووسط ونهايةق 
تقترب من القصة الحداثية.وأخرين 
يكتبون هذا اللون من القصص إلى جانب 
الحداثي. مع ملاحظ أن من يكتبون قصة 
الحداثة وما بعدها يجنحون إلى استخدام 
السرد الغرائبي تارة» والعجائبي تارة أخرى, 
وضي كل إفادة؛ إن لم تكن في تعسميق 
الإحساس بجدية المضصسون: فعلى الأقل 
الإحساس بطراقة المبنى. 


3 كاتب وأكاديمي أردني 
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“مات الشعر حقا .كما قال الشامر الكبير أحمد : 
مقالة له مؤجير 9: : 
وهل يشكل انفضاض الجمهور عن حضورأمسيات الشعر ديلا على موتهة 
وهل امتناع دور :النشر المعروفة عن طباعة دواوين الشعر حاليا إلا إذا دفع 


أصحابها كلفة طباعتها , دليلا آخر؟ 


أ وهل ضعود نجِمْ الرواية و السرد عموما خلال الشنوات العشرين الأخيرة هو 
نتيجة لوت الشعر أو سبب له9؟ 

وهل ساهمت قصيدة النثر فيما يقال؛ في الإجهاز على الشعر!!! أم أنها ظهرت 
#تنتيحة موته!١‏ 1 

الحقيقة أن القول بموت الشعر العربي يشكل حكماً عاماً لا يستطيع أحد ان يقدم 
دليلاً عليه ذلك أن المرء لا يزال يعشر - وإن كان بصعوبة بالغة- على شعر جيد, رفيع 
الستوى يلامس ما تبقى من ذائقة الشعر التي خربها هذا الزمن المتخم بطوفان 
كلامي مقروء ومسموع ومرثي لم يحدث مثله في التاريخ!! 

لنأخن الأمر بشيء من التأمل والهدوء. 

فالشعر العربي رافق هذه الآأمة منذ ألفي عام تقريباًء تردد صداه بين القبائل في 
حلها وترحالها؛ في حرويها وسلامهاء وتغلفل في نسيجها الداخلي وامتزج بجيناتها؛ 
وصدح في جئيات حياتها كلها؛ في مدنها الجديدة, في قصورها وبيوتهاء في شوارعها 
ومجالسها وحاناتها؛ وكان حاضرا في ثنايا مشاعرها وأحاسيسهاء في الحب والحرب: 
والفرح والبكاء؛ في الجد واللهو» في الحكمة والطيش؛ في الحقد والصفح. في الرثاء 
والتشهي» في المدح والذم. 

والقاه الشعراء في المجالس وحلقات العلم. وسهرات الأنس: وساحات القتال؛ وعلى 
الأطلال: وعلى ضفاف الأنهار؛ وعلى مسامع الحبيب والعدوى القريب والبعيد؛ الأمير 
والفقير. 

أنشدوه لكل الأسباب التي تخطر على البال؛ تكسياء وفخاراً ومنافسةٌ وتظرفا 
وتغرباً من حاكم: أو حبيبء وانشغل به النساخ والوراقون, ورجال اللغة والبلاضشة: 
والرواة. والمؤرخون: والموسيقيون, ‏ والمطريون» وتوارثته الأجيال؛ وتحهدته الجامعات 
والمدارس.؛ وغاص فيه النقاد شرحأ وبحثاً وتحليلاً ومقارنة, وتأريخاً وتحقيقاً. 

لا غرابة أن يكون الشعر ديوان العرب» وسجلهم الحافل؛ ووثيقتهم العظيمة التي 
حفظت حياتهم في جوانبها التاريخية: والإجتماعية والسياسية: والأدبية, 
والإقتصادية. 

وطوال هذه الحقب: ويفعحل هذه الرفقة الحميمة بين العرب والشعر؛ تشكلت 
الذائقة العربية؛ وكان السماع عنوانها الأبرزء والأذن المرهفة المبرمجة على موسيقاه 
وبحوره ووقع كلماته بابها الأوسع. 

موسيقى الشعر هي التي صاغت الذائقة العربية. وهي التي ساعدت علي حفظه 
لان وهي الروح التي تسري في الكلمات وتمنحها تلك الطاقة على تفجير 
المشاعر؛ وإيقاظ الأحاسيس: وجذبها إلى هذا الكلام ذي الإيقاع المنتظم الجميل. 

الموسيقى باعتبارها لغة عالمية عابرة لحدود اللغات والةلسنة» تفع في مرتبة آعلى 
وأرقى من اللغة ذاتها ولهذا يكتسب الشعر روعته من ارتفاع اللغة إلى أفق الموسيقى 


2 8 بإيقاعاتها وأوزانها وسحرها وهنا هو سر تأثيره العميق. 
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لهذا نستطيع القول إن بداية خراب الشعر العربي جاءت مع بداية التخلي عن 
موسيقاه وإيقاعاته وتفعيلاته؛ الأمر الذي أفرغ الكلام من أرقي العوامل التي ترفعه 
إلى المستوى الشاهق للموسيقى والذي يجعل منه شعرا حقيقيا. 

الذائقه العربية للشعر التي ترسخت عبر آلاف السنين لا يمكن تخيسسرها 


. بالتنظيرات عن الموسيقى الداخلية أو الإنزياحات اللغوية: أو الصور الشعرية: أو 


تفجير اللغة, أو ضيق قوالب الشعر عن استيعاب المضامين الجديدة وكلها تبريرات 
منطقية ولا علمية تخفي غياب الشاعرية حينا : والرغبة في التمسح بأذيال 
المترجم أحياناً أخرى. 
تغير العصر والزمان: وربما لم يعد متاحا أن يلقى الشعر على جمهوره كما 
نْ في آزمان سابقة. 
بكر الذي يقرا الشعر في بيته؛ لا يزال يقرأ الشعر بأذنيه أولاً. 
نشك أن الذائقة العربية للشعر لا تزال محتفظة بوهجها الكامن تحت رماد 
واب الكلدمي الهائل؛ ولذلك يُعرض الناس عن هذا الذي يسمى شعراء ٠‏ لأنهم في 
إنما يعرضونه على ذائقتهم الراسخة؛ فترفضه ولا تستسيغه., 
لم يمت الشعر؛ لأن هناك ذائقة تحرسه وتبحث عنه؛ وتستشعره عن بعد. 


5 1 


يرى أنه حان الوقت لإغلاق 
السجال حول قصيدة النثر 
الاكتور لواسفا بكار : ثمة شعراء 


كثرون وشمر كثير. . 120 أبن" الشدرية ؟! 


الدكتوريوسف بكارعلماً من أهلام الششافة الاردنية وواحداً من 
كدر أهم رواد النقد العربي قديما وحديثا بالاضافة إلى المقارنية 
والترجمة الأدبية وتحقيق 
النصوص. والدكتوربكار 
مولود فشي عسام ١9142‏ 
وحساصل على درجة 
الدكثوراه ضي الأدب: النقد 
الأدبي من كليسة الآداب 
بجامعة القاهرة في عام 
؟/اوا_ وحصل على درجة 
الماجستيرضي الآداب: الأدب 
العباسي من كلية الآداب 
بجامعة القاهرة في عام 
6.. وهواأستساذ 
بقسم اللغة العريية 
وآدابهافي كلية 
الآداب بجامعة 
اليرموك. 
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ويجيد بكار اللغتين الفارسية 
والإنجليزية:؛ ولديه الكثير من الدراسات 
حول القضايا الشعرية المعاصرة مثل: "من 
بوادر التجديد في شعرنا المماصسسر, 
وأفدوى طوقان: دراسة ولصوص 
ومختارات"؛ وكذلك 'إبراهيم طوقان: 
أضواء جديدة" وتعيد المتعم الرفاعي: 
دراسة ونصوص وحوارات ومختارات' و" 
عبداللة الفيصل: دراسة ومختارات"'؛ كما 
لديه العديد من الدراسات في النقد 
الأدبى منها 'العين البصيرة: قراءات 
نقدية؛ كتاب الرياض(87): و"النقد 
الأدبى: إضاءات وحفريات"؛ و"أوراق نقدية 
جديدة عن طه حسين”: و'الترجمة الأدبية: 
إشكاليات ومزالق". وهو أيضا من المطلين 
على الثقافية الفارسية,. فهو يتحدث 
الفارسية بطلاقة ولديه الكثير من 
الترجمات عن عمر الخيام و'رباعيات 
الخيام". فقد ترجم "الترجمات العربية 
لرباعيات الخيام :دراسة نقدية" 50 "الأوهام 
في كتابات العرب عن الخيام'؛ و'جماعة 
الديوان وعصمر الخيام': وله في التحقيق 
'رباعيات عمر الخيام: ترجمة مصطفى 
وهبي التل (عرار) تحقيق واس ة هراج 
أصول ودراسة"؛ و'عمر الخيام والرياعيات 
في آثار الدارسين العرب'؛ بالإضافة إلى 
العديد من الإنتاج المترجم إلى الفارسية. 

وقد عمل د. يوسف بكار في الكثير من 
الجامعات العربية مثل جامعة قطر ضي 
الفترة ١955‏ -/1591, وكذلك في جامعة 
مشهد بإيران في الفشرة 19109 1919748. 
وهو عضو في العديد من لجان تحكيم 
الجوائز مثل 'لجنة تحكيم جائزة مؤسسة 
عبد العزيز سعود البابطين للإبداع 
الشعري- نقد الشسر- الكويت" و'لجنة 
تحكيم جائزة الملك فيصل العالمية - 
السعودية" و"لجنة تحكيم جائزة الشعر- 
الهيئة العامة للشباب والرياضة- قطر" . 

في هذا الحوار إطلالة على عوالم 
الدكتور بكار الأدبية والنقدية؛ وعلى 
أهتمامه الكبير بعمر الخيام وريباعياته 
ومشروهه حول حقيقة الخيّام وحياته 
وأعماله. 
مشروعاك التقدي 
+ المطل عاس تجسربتك النقدية يلاحظ 


| اهتمامك بالنقد القديم ما جديدك في 


هذا الموضوع 6 
- في البدعءعء: أود أن أنيه علي أثني 
متعدد الاهتمامات النقدية؛: ناهيك 


!| بالدراسات الأدبية قديمة وحديثة 


وبالمقارنية والترجمة الأدبية وتحقيق 
الخصوص. فكتاباتي في النقد الحديث لا 
قل (كمًا وكيفا) < كما يقالت عنها في 


النقد القديم: لأن صلب تخصصي الدقيق 
في النقدين فعا أي النقد الأدبي عامة كما 
يتمثل ضي رسالتي اللدكتوراه "يثاء القصيدة 
في النقد العربي القديم في ضوءِ النقد 
الحديث " في عام 137 وضي دراساتي 
التالية الكثيرة ة الأخرى ككتاب 'من بوادر 
التجديد في شعرنا المعاصر" (1990 - 
محكلعء و"اوراق نقدية جديدة عن طه 
حسين" (1554 )5١١6-‏ و"الرحلة المنسية: 
فدوى طوقان وطفولتها الإبداعية"' :)5٠٠١(‏ 
و"إبراهيم طوفان: أضواء جديدة" )2٠٠١4(‏ 
وكتبي الشلاثة الأخيرة عن فدوى كذلك 
وعيد الله الفيصا وعيبد المنعم الرفاعي 
ةا . فضلا عن بحسوث ودراسات 
ومقالات كثيرة نشرت في المجلات 
والصحف وكتب التكريم التي أدرجت أكثرها 
في كتبي "قراءات نقدية" (1954 .1587 - 
5) و'قضايا ضي النقد والشعر' :)١1544(‏ 
و"العين البصيرة: قراءات نقدية" .)5١١1١(‏ 
ففي هذه الكتب الثلاثة دراسات نقدية 
قديمة وحديثة. . وسيصدر كرَيياً كتاب جديد 
آخر عن إبراهيم طوقان يمكن عده جزءاً 
متمما لكتابي الأول عنه. 

أما اهتماماتي بالنقد القديم فهي» ؛ فضيلا 
عما ذكرت: متواصلة كتبا وبحوثاً ومقالات: 
وأنا معني - في المقام الأول - بالقضايا 
التي تحظى بعناية الباحثين والدارسين 
والنقاد والتي ما أنفك أفتش عنها وأحفر 
عليهاء وقد تيسر لي منها - إلى الآن - 
عشر “حفريات" . إن جاز التعبير - هي التي 
ستصدر في كتاب عنوانه "حفريات في 
تراتنا النقدي”" كنها مقا كين الظاهر؛ 
وامن قراءات نقادنا الجديدة" و'نقد الشعر 
بالشعرا (ابن الرومي والناشىء الأكبر 
نموذجاً) و"الإطار الشفري وفلسفته 
الإبداعية في النقد العربي القديم' ' و"أصول 
عمود الشعر في قواعده ومعاييره" و"قضايا 


نا 


معاصرة فضي نقدنا القديم: 
التشخيص' والمقايسة 
النقدية قيل القاضي 
الجرجاني' و"مقدمة 
القصيدة بين نقاد ثلاكة" . 

وأعمل اللآن على بحث مهم 
عنوانه '(الاختلاس) سرقة أم 
تناص”5 تليه دراسات وبحوث 
أخرى في السلسلة تفسها إن 
شاء الله. 
دراسات في الشعر 
* لديك الكثير من الدراسات 
في الشعر الحديث؛ كيف ترى 
المشهد الشعري الان؟ 

- المشهد الشعري بخير إلى حد ما . 
والخير في أمتي إلى يوم القيامة كما يقول 
رسولنا الأكرم - بحيث لا نعدم أن نجد 
شعراء من ذوي "الشاعرية" في ذواتهم 
و"الشعرية” في شعرهم؛؟ لكن الشعر- عموما 
- في تراجع نوعيّ باستثناء عدد قليل من 
الشعراء في مختلف اليلدان العريية. ثمة 
شعراء كثيرون وشعر كثير (من حيث الكم 
في الحالين)؛: لكن أين ن 'الشعرية 15 سؤال 
يجيب عنه "سيل" مما يسمى "دواوين 
تطالعنا بكثرة هنا وهناك وهنالك محشوة 
بالتهويمات التي يعدها أصحابها صعوراً 
وأخيلة حديثة: وبالأساليب الفجة واللغة 
الغفريبة مما يطلق عليه "تفجير اللفة" 
بالأخطاء النحوية والإملائية؛ ناهيك عن 
المعانى الألغاز والمضامين التي لا صلة 
لأكثرها بالإنسان والحياة! ١‏ 

لقد كثر "التشاعرون' كثرة مفرطة في كلّ 
ضروب الشعر: الشطري والتفعيليٌ والنثري 
(قصيدة كما تسمى)؛ ودور النشر والمجلات 
والصحف والحمد لله؛ الذي لا يبحمد على 


مكروه سواه سخية في بث ما ينفث به 
هؤلاء دون حسيب أو رقيب نقدي! رحم الله 
أيام الزمن الشعري 
الأصيل والشعراء الشعراء 
قديماً وحديثأ من امرئ 
القيس ولمتنبي ومن 
. بينهما وبعدهما حتى 
الجواهري والأخطل 
الصغير وعمر أبو ريشه 
وقبلهم شوقي وحافظل 
إبراهيم: وبعدهم السيّاب 
وخليل حاوي وصلاح عبد 
الصبور وضدوى طوقان 
مثلاً لا حصراً. 

+ هل تعتقد أنه حان 
الوقت لإغلاق السجال 
حول قصيدة النثر؟ وكيف 


السدد ةا | 9" و 


ادنر 
21 


ترى هذه القصيدة9 

- أحسب أن نعم بعد أن مسضى زمن 
قصير على تجريبها والجدل فيهاء وإن لم 
تنجب في العقود الأخيرة شعراء - على 
كثرتهم - كالرواد فيها من مثل توفيق صايغ 
ومحمد الماغوط» بل أضحت نهبا كبجر 
الرجز بين بحور الخليل بن أحمد - أي 
(حماراً) ومعذرة للإستعمال - يمتطيه 
كثيرون من الشعراء؛ وأي شعراء؟! ويعد أن 
قل مناوؤها من الشعراء والنقاد وغيّر 
بعضهم أو تخففوا من مواقفهم حيالها 
كمحمود درويش وعز الدين المناصرة مثلا. 

أمّا عن رأيي أنا فيهاء فقد ذكرت غير 
مرّة أنه لا تهمني الأشكال الشعرية بل 
تهمني 'شعريتها" وما تحمله في أحشائها 
من سمات فنيّة تؤهلها لأن تحسب في 
الشعر الأصيل. بيك أنني أمضل أن تسمى 
"القول الشعري": وهو مصطلح لتقادنا من 
ممن شرحوا كتاب 'الشعر' لأرسطو أو 
لخصوه ومن سار في ركابهم أو جاراهم 
كحازم القرطاجنيٌ مؤلف "منهاج البلفاء 
وسراج الأدباء' . 

أما مصطلح "قصيدة النشر' فمصطلح 
وأقد كان الشاعر أدونيس (علي أحمد 
سعيد) أولٌ من بشر به واستعمله في مقالة 
"في قصيدة النثر" بمجلة "شعر' عام 317ذآا 
بعد أن لقفه من الفرنسية "سسوزان يرنارد"» 
مؤلفة كتاب "قصيدة النثر من بودئير إلى 
أيامنا' ' الذي كان أطروحتها للدكتوراء. 

أحسب أن أقرب ما ينطبق على هذا 
النمط من الشعر: فضلاً عن القول الشعري» 
هو مصطاح "الشعر الحر" المرسل من الوزن 
والقافية ضي منبسته الأول؛ غيرأناح - 
سامحنا الله - استعرناه ووسمنا فيه خطاً 
وتوهماً "شعر التفعيلة الموزون المقفى 
بأسلوب ينزاح عن النمط "الخليلي". 

وأود أن أذكرك أنني قد قدمت لديوانين 
من هذا القالب الشعري الجديد لأحد رؤاده 
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ع 1 


آنا والشهقز 


ار ةم 


يلاك 


لد 


في الأردن» هما "كذلك" )٠١1(‏ وأساعد 
أيامي بمسوتك” 8 0 للشاعر 'نادر هدى” 
واسمها َي لحقيقي "نادر قاسم محمد 
قواسمة". ناهيك بتعريفي بهذا النمط 
الشعري في كتابي "في العروض والقافية" 


غمذا عكخله5:١5).‏ 
» ناذا يكثر التناص فى | لشحعر العربي 
الحديث؟ 


- التناص مظهر إبداعي صسحيّ يكثر 
عادة عند الشعراء من أهل المطالعة 
والقراءاث الكثيرة في الآداب شعراً ونشراً 
وفي المعارف كافة - مما يوطرلهم مخزونا 
وأطراً فنية مساعدة تعلق كثيراً بالذاكرة, لا 
سيما ما يحفظ كالشعر مثلاً. ألم يكن 
النقاد والقدامى ينصحون الشعراء تحديداً 
والمبدعين عامة: برواية الشعر الكثير 
وحفطه كم نسيانه أو تناسيه؟ة ماذا؟ لأنه لا 
مندوحة للشاعرء والحال هذه:؛ من أن يفيد 
تلقائياً دون أن يدري من هذا المخزون الذي 
تنهال به الذاكرة عليه فينداح في إبداعه في 
| عجينة تناصية نسفية اندغامية تترجح 
! بروزا وخفاء وفقا لذات الشاعر الإبداعية 
وبراعته الفنية في الخلق الشعري. 

وكما يكثر التناص؛ تكثر "السرقات". فكم 
من قصائد أو مقاطع من قصائد كشف 
النقاب عن سرقتها سرقة حرفية أو محورة! 
وما خفي أعظم: ألم أقل لك قبل قليل رحم 
الله زمن الشعر والشعراء؟! 
» يقال إن نقاد الشعر الحديث اهتّموا 
بالجوانب التقنية في القصيدة على حساب 
المعنى. ما تعليقك على هذا؟ 

هذه مقولة صحيحة إلى مدى بعيد كي 
للتظريات والمنامج النقديّة القريئة عشوائياً 
- ولست من الراقضين لأخذ المفيد المتاسب 
عن الآخر- ليحسيوا فى المماصرة والحداثة 
وما بعدهاء لكن دونما تروٌ أو اثتقاء مناسب 
أو محيص وبحث عن جذورها الفلسفية 
وسياقاتها المعرفيّة والاجتماعية والسياسية 
كذلك؛ مما أذى إمّا إلى التخبط حتى في 


سل ام 


00 الجوانب التقنيّة لعدم فهمهم 

7] الدقيق لمصطلحاتها وإمّا إلى 
التحذلق والتباهي في الإكثار 
أ من الرسوم وامعفادلات 
والخطوط البيانيّة ومن إحصاء 
80 الصروف والأشعال والأسماء 
الا وغيرها ناسين أو مثناسين أن 
'الموهبة" أولاء وئيس "الصناعة” 
بمفهومها العلمي؛ وإن لا 
مندوحة عن شيء منها في ما 
يسمّى مرحلة "التثقيف' أو 
"التهذيب" أو "التحكيك'. وهي 
المرحلة المتراخية عن زمن القول كما يعرّقها 
حازم القرطاجني: أي مرحلة ما يمد خلق 
القصيدة بفية تفقد الشاعر ونقده هو لها 
قبل أن يذيعها في الناس ليجنبها وينقيها 
مما قد يكون علق بها من شوائب شتى. 

لقد شغل الأكشرون بما ذكرت عمّا في 
النصوص من معالجات لقضايا النفس 
والحياة وا المجتمع بما يموج فيه من نوازع 
ومشكلات ومسرّات أيضا هي أحرى بالعناية 
وللاهتمام, وال لماذا الأدب؟! 
+ يكثر الحديث عن الدور الذي يجب أن 
تكون عليه القصيدة الشعريّة. فهناك من 
يطالب بأن تكون قصيدة جمائية بعيدة عن 
الأحداث القومية والسياسية وهناك من 
يطالب بأن يكون لها دور اجتمساهي. ما 
تعليقك على هذه الآراء؟ وكيف ترى 
القصيدة الشعريّة التي تمثل الشعر 
الحقيقي؟ 

- ما تذكرينه يعبر عن مدرستين نقديتين 
أو يعيدنا إليهما ويذكرنا بهماء هما "الفن 
للفن": و"الفن للمجتمع"؛ وكلتاهماء شي رأيبي» 
متطرفة. لأن القصيدة عندي "خطاب 
جمالي” في موضوع ما من موضوعات 
الحياة على اختلافها. وليس ثمة من قيمة 
لأي نتاج شعري يخلو من جماليات الشعر 
ولا تكون له رسالة ما . الشاعر الحقيقي لا 
يمجزه أن يجمع بين هاتين الحسنيين؛ ولنا 
في الراحلة فدوى طوقان» مثلاً. خير شاهد. 

لقد اعترفت هي نفسها في غير حوار من 
الحوارات معها أنها فخورة بعدد كبير من 
قصائدها من مثل "أنشودة الصيرورة" 
و"الفدائي والأرض' و'حمزة" و'آهات أمام 
شباك التصاريح": لأنها - كما تقول - وثائق 
تاريهية عن زمن الاحتلال انبجست من 
سياقات وأحداث بعينها دون أن تتشوه 
جماليات الشعر وسماته الفنية فيها. أليست 
القصيدة فى أجدٌ الاتجاهات النقسدية 
الشمولية 'بنية وحدثاً"؟ 
عمرالخيام والرياعيات 
+ ما سر اهتمامك يعمر الخيام ويالرياعيات 


العدد 9؟١ا‏ 
آذار 


ومحاولات البسبحث من حقيقة الخيام 
والرياعيات معاً؟ متى يدأ هذا الاهتمام 
وكيف؟ وإلى أين وصلت في هذا البحث؟ 

- دعسيني أصارحك أنني لم أكن, في 
البدايات» أعرف عن الخيّام سوى أسهه وما 
كانت تفنيه أم كلثوم من رباعيات من ترجمة 
أحمد رامي؛ لكنني لما ذهبت إلى إيران 
معاراً لتدريس العربية وآدابها في "جامعة 
الفردوسي” بمدينة مشهد المقدسة ورغبت 
في تعلم اللفة الفارسية؛ الذي كان الهدف 
الأول من ذهابي إلى هناك. ألفيت رغبة 
مماثلة لتعلم العربية عند المرحوم الأستاذ 
الدكتور غلا محسين يوسفي الذي أصبح 
نيتنا يمينا من بعد والذي كان رئيسا 
لقسم اللقة الفارسية وآدابها ومن الأساتنة 
والعلماء الإيرانيين المعاصرين المشهود لهم 
في إيران وخارجها. اتفقنا (هو وأنا) على 
تيادل تعلم اللفتين؛ وكانت معرفته بالعربية 
أفضل من معرقتي بالفارسية. كانت البداية 
أن نكتب جملاً قصيرة بالإنجليزية يترجمها 
هو إلى العريية وأصححها أنا وأترجمها إلى 
الفارسية ويصححها هو. ولما تدرجنا إلى 
الأفضل والأحسن والأصعب» فضلا عن 
الشروع بالكلام باللغستين؛ أضحت بعضص 
(الرباعيات) من مواد دروسه لي لترجمتها 
إلى العربية. من هنا انزرعت (بذرة) 
الاهتمام بالخيام والرباعيات. وظلت 
"مخبوءة' حتى ذهبت إلى جامعة قطر في 
إجازة التفرغ العلمي الأولى من جامعة 
اليرموك عام 1584: للتدريس وبقيت ثلاث 
سئوات. 

هناك عرف المسؤولون؛ وعلى رأسسهم 
مدير الجامعة ام الدكتور محمد 
إبراهيم كاظم: أنني أعرف الفارسية وعلى 
اطلاع على آدابهاء فأحسنوا الظن بي 


ا وكلفوني بدراسسة الترجمات العربية 


لرباعيات الخيام - وانفقوا من أجلها كثيراً. 
نفقات سشر وأتمان مسصادر ومراجع 
ومكافأة . ولقد تمخض عن ذلك كله بعد 
ثلاث سئوات كستسابي أله ول في الخيام 
"الترجمات العربية لرباعيات الخيام: دراسة 
ثقدية " الذي طبع على نفقة نفقة الجاممة عام 
3 فكانت البداية الحقيقية والأهم في 
ولوج عالم الخيام الفسيح الذي مازؤالت 
أرجاء منه في حاجة إلى اكتشاف. بهذا 
- لكشرة ما قرأت فيه وعنه بالفارسية 
والعربية والإتجليزية. ٠‏ شفي العام ثقسيه الذي 
صدر فيه الكتاب المذكور أصدرت كتابين 
آخرين كنت أعمل عليهما معةه نيا إلى 
هما؛ "الأوهام في كتابات العرب عن 
الخيام'" (/158). و'عمر الخيام والرباعيات 
في آثار الدارسين العرب" زخمكا).ء 


جنب» 


وهداني بحثي المتواصل عن الخيام - من 
خلال اشتغالي بالكتاب الأم - إلى العشور 
على مخطوط ترجمة شاعمرنا عرار 
(مصطفى وهبي التل) لعدد من الرياعيات 
تعود إلى عام ؟؟15: فحقفتها وصححتها 
بعد أن استخرجت أصولها من المصدر الذي 
ترجم عنه وقدّمت لها بمقدمة ضافية عن 
وعن ترجمته من .حيث أهميتها التاريخية 
وقيمتها الفنية؛ بنحو ماء بين الترجمات 
العربية الكشيرة الأخرى الثي تصل إلى 
السبعين. وطبعت طبعتين:؛ إلى الآن» يبيروت 
وعمسان (1950 -1999): فكنت أول من 
أذاعها على الملأ. 

لم أقف عند هذاء؛ إنما تابعت السيرة, 
فتكشفت لي مشكلات ومزالق أساسية في 
ترجمة كثير من المصطلحات والمفاهيم ضي 
الرباعيات عند عدد من المترجمين العرب 
والأجانب؛ هي التي أدرجتها في كتابي 
"التترجمة الأدبية: إشكاليسات ومزالق” 
:)٠١1(‏ وأتبعت هذا بكتاب أزعم أنه الأول 
من نوعه. هو 'جماعة الديوان وعمر الخيام” 
)٠٠١4(‏ الذي عرضت فيه لاهتمام عباس 
محمود العقاد وعبد الرحمن شكري 
وإبراهيم المازني وجهودهم في الخيام تعريفا 
وترجمة رباعيات وتأثرا ينبىء عن وثيقة 
مهمة في الأدب العربي المقارن تعود؛ عند 
العقاد ديد إلى عام وتثبت أن 
بدايات الأدب المقارن عند العرب كانت 
شرقيّة شرقية وليس شرفية غربية. 

وأنا متهمك. الاآن» رغبة في مواصلة 
الكشف عن حقيقة الخيام والرياعيات, فضي 
عملين مهمين آخرين إخال أنهما سيفيران 
النظرة السالبة غير الحقيقية المتوارثة عمّن 
لقب قديماً ب 'الحكيم' واأحجّة الحق؛ 
ورباعياته؛ وهي أنه كان ماجنا ولا أدريا 
وصاحب لذة يؤمن بالتناسخ وأن رباعياته 
كثيرة العدد جدا. الآول "عمر الخيام؛ آثاره 


1 


العرييّة (غير العلميّة) وأخباره في كتب 
الثراث المربي' والآخر: ترجمة كتاب "دمى 
باخيام' (وقفة مع الخيام. هذه هي الترجمة 
الحرفية؛ بيد أنني أترجمه بهذا العنوان 
'"بحثأ عن الخيام والرياعيات” لأن هذا هو 
موضوعه). للعلامة الإيراني المرحوم علي 
دشتي؛ وهو يصب - كما الكتاب الأول - في 
الأثجاء تفسدة مخ حيت العناد االحقيف 
للرياعيات الذي جعل يزداد كلما ابتعدنا عن 
ومن حيث تحري وجه آخر للخيام من خلال 
شعره العربي القليل ومقدمات كتبه العلمية: 
التي تشي تشي بشيء أو أشياء من التوجس 
والتحفظ» وجوايات رسائله الفلسفية التي 
كان يُسأل عنها. فضلاً عما تبدى لي من 
تأثرات أخرى له. وقد كان يعرف العربية 
ويؤلف بها وينظم الشعرء الشهر العربي». غير 
الذي عرف من تأثره بشيخ ا معرّة أبي العلاء 
الذي كتب فيه كثيراً وكاد الأمر ينحصر فيه. 
وأخطط: إذا ما مد الله في العمرء لأن أتوج 
مشروعي الخيامي بترجمة الرياعيات التي 
يرى الباحثون الخيئاميون أن الأصالة 
الخيامية فيها أكثر من غيرها. 
* كونك مطل على الثقافة الفارسية: إلى 
أي مدى أثرت هذه الثقافة في الثقافة 
العربية: مقارنة بالثقافات الأخرى؟9 

- ليس من شك في أن التأثر والتآثير كان 
متبادلاً بين الثقافتين العربية والفارسية في 
الأعصر القديمة ومنذ دخل الفرس في دين 
الله أفواجا وقبل ذلك. ففي العصر الجاهلي 
ظهر أثر "الحيرة" فى لغة الشعر وأساليبه 
وتحضره لا سيما عند الأعشى الكبير وعدي 
بن زيد مثلا. من هنا نبعت مقولة اين سلام 
الجمحي المشهورة في كتابه "طيقات فحول 
الشعراء'. وهو يتحدث عن الشاعر الجاهلي 
عدي بن زيد العبادي. إذ قال: "وعدي بن 
زيد كان يسكن الحيرة ويراكن الريفء فلان 
لسانهة وسهل منطقه'. وقد أفاد الدارسون 
المعاصرون من هذه 
الشاعر وشعره وبيئته. 
وهوما يتواعم مع نظرية 
'الانعكاس" النقدية فى 
المنهج التاريخي النقدي؛ 
وهي علس أية حسال؛ 
نظرية جدلية! 

أما في الإسلام وفي 
متلق العصيوق: :فكان 
الحضاري كبيرا في 
الإدارة ومظاهر الحضارة 
المختلفقة من ملايس 
وأزياء وماكل وعمارة وما 


تشسسر ب 
١‏ فيلس سا 2 


العددة؟ا ا 2 
آذار 


إليها جميعاً. ناهيك بالتأثيرات الأدبية شي 
الموضوعات وشؤون الفن وأساليبه شعرا 
ونشراً كما تتجلى في أنماط اليديع 
والنمثئمات والنكات البلاغية. لأن الحاضرة 
الإسلامية احتضنت عدداً من الشعراء 
والكتاب من أصول طارسية - وغير فارسية 
كذلك- هم الذين عرفوا ب “المولدين". 
وتفياً بظلها عدد آخر من اللفويين والنحاة 
والبلاغيين والفقهاء والمفسرين والمؤرخين 
ممن خدموا اللفة العربية وعلومها وأثروا 
الحركات الفكرية؛ وما زالت آثارهم تشهد 
على ذلك. 

مهما يكن الأمر. فإن التأثيرات العربية 
في الفارسية وآدابها كانث أوسع وأقوى 
وأعمق. ولو كان هذا الأمر مطروحاً في 
السؤال لفصلت القول فيه. 

مما تقدم يتضع أنه كان للتأثير 
الفارسي مسار غير مسارات التأثر 
بالثقافات الأخرى من يونانية ورومانية 
ونبطية وهندية (السنسكريتية القديمة). 


الجوائزودورها 
4 اخيراء انت مسحكم في اكثر من لجئة 
تحكيم جوائز عريية. ما الحوافز التي 
تمنحها مثل هذه الجوائز للمبدع؟ 

- المبدع الحقيقي في أي مجال من 
مجالات الإبداع الفنيّ والأدبي والعلمي 
والمعرفي لا ينتظر الجائزة ولا يسعى إليها 
كي تحفزه: بل هي التي تنتظره وتسعى 
إليه عند من يعرفون للمبدعين أقدارهم 
ومكانتهم وحقول تفوقهم وتميزهم. ومتى 
احمتاج النهار إلى دليل؟! حينئذ تكون 
الجوائز اعترافاً بإبداعاتهم وتميسزهم 
وتفوقهم. وليس من شك أن في هذا 
التقدير المعنوي الاستحقاقي أولاً والمادي 
من بعد تخفيراً جديداً لمواصلة الإبداع 
والمزيد من التفوق فيه واستنهياضا 
وتحفيزا لمبدعين آخرين ممن يأنسون في 
أنفسهم إمكانية الوصول إلى جائزة ما. 
غير أن الذي أخشاه. من خلال التجرية 
المتكررة و ووافع مدع بعض الجحموائنز 
وممارساته أحياناً أن تصسبح (بعض 
الجوائز) نهباً للاتجاهات والميول والأهواء 
المختلفة المتلاطمة المبتلى بها الوطن 
العربي فتفقد أهميتها ووهجها والأهداف 
التي أنشئت من أجلها. لهذا السبب 
يتخوف كثيرون ممن هم أهل للجوائز التي 
تتخطاهم من التقدم لها. الخشية - خشية 
عدم الإنصاف - إذن: مسألة لافتة, ولا 
مندوحة من وضعها بالحسبان. 


* كاتبة وصحافية من الأردن 


ثهة شدرا كثا 


كنا وللاوز 


أ 


< ا 


فكرة المكان وتطور النتلرة إليوا 
ف الفكر الإنسانة المروع والفريع 


1 0 هوالمشهد أوالبيئة الطبيعية أوالاصطتاعية التي يعيش في 
نا [" 0" إهابهسا الانسان:إنه قبل كل شيء الإطارأو ال موضع الذي 


نتمكن فيه؛ ونطلق عليه إسماء وننسج في ظاذله معارفنا وذكرياتناء إنه" 
الأرض والتاريخ" كما قال الشاعر سحمود دروي ش(١)‏ إنه الكون الأول: فهو 
موطن الصراخ الأول للإئسان حين يقذف به في العالم: إنه " ضجيج الدمعة 
الأولى"(7) ولقد أدرك الانسان أهمية المكان في وجوده مند أن وجد على 
سطح البسيطة يجسد ذلك رغبته في الاحتماء بالمغاوروالكهوف طلبا 
للحماية من قوى الطبيعة اكدمرة؛ وكذا قناعته أن الأشياء والأجسام 


تشغل حيرا في الكون الفسيح. 


وعلى هذا الأساس فمن السذاجة أن 
نتصور وجودا خارج المكان؛ قنحن محاطون 
بعدد من الأمكنة منن لحظة الولادة: حتى 
وقت مغادرة الحياة. وحتى يعد الموت إن 
المؤمنين بخلود الروح على تباين معتقداتهم 
ومذاهبهم يفترضون للروح أمكنة تؤول 
إليها كالجنة والنار. ولا غرو إذا قلنا إن 
للمكان قيمة كبرى في حياة الإنسان: ذهو 
الذي يشده إلى الأرض ويعمق وعيه 
بالوجود: لأن"الإنسان غريب في عالم من 
الأشياء الصامتة الفاقدة تلحس'(؟) فمنذ 


أن يكون نطفة يتخن الإنسان من رحم الأم 
مكانا ليمارس فيه تكوينه البيولوجي 
والحياتي, ثم بعد ذلك يتخن من المهد 
مكانا بعد أن يقذف به إلى الخارج. 
لتستقبله في مرحلة تالية المدرسة أو 
المسجد؛ وصولا إلى آخر محطة مكانية 
متمثلة في القبر(غ). 

يبدو أن المكان هو الذي يمنح الكينونة 
الإنسانية تجسدها وانقطاعها عن الذهنية 
البحتة ومطلقية التجريد؛ فهو المتلائم 
الأهم مع فكرة الوجود؛ غلا وجود خارج 
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العدد 9؟1 
آذار 


المكان(0) وعليه. فصلة الإنسان بالمعطيات 
المكانية-كما يظهر- صلة حميمية: بل 
غريزية: تبدأ في رحم الأم؛ وتستمر حتى 
لحظة الموت؛ ذلك أن أول ما تلتقطه 
الهيثة(1) كما أن الإنسان"حين يستعمل 
تعبير "العالم" فإنه يستعمل تعبيرا 
مكانيا"(). فسلوك الفرد منا يتكيف 
بالضرورة مع المجال الاجتماعي الذي 
يعيش فيه:؛ ويحمل الكثير من سماته 
وخصائصه: كما أن المجال أيضا يحمل 
سمات الفرد الذي يستوطنه:؛ أو الذي 
استوطنه سالفا؛ ذلك أن الإنسان والأشياء 
'موجودات في وسط ميدان أو "مجال”" 
أشبه ما يكون بالمجال المفناطيسي المحيط 
بالمادة المغناطيسية'(8). وهذا الإحساس 
بالمكان واستمراريته لدى الإنسان يتمثل 
على نحو واضح في انتقال بعض الأسماء 
المكانية من مكان إلى آخر. فالإنسان في 
انتقاله فى أرجاء الأرض ينقل أسيماء 
أماكنه الأصلية ويطلقها على مكان 
استقراره الجديد تخليدا لحيزه الأول 
وحفاظا على شيء من تاريخه وحضارته. 
كأن الألفاظ تحتزل تاريخ مسمياتها. فينو 
أمية مشلا "لما تملكوا الأندلس بعد 
انتقالهم من الشام أيام هريهم من بني 
العهباس سمواعدة مواضع بالأندلس 
بأسماء مدن الشامء قسموا إشبيلية حمص 

موضها آخر الرصافة وموضها آخر 
تدمر'(ة). ولقد استمر هذا الإحساس 
بالمكان فى عصرنا هذا؛ ذلك ما نلمسه 
في مسميات شوارعنا ونوادينا الثقافية 
والرياضية؛ من قبيل: 'شارع الجولان'. 
"نادي القدس'.. 

المكان إذن: هو الذي يمنح الإنسان 
هويته (التاريضية والشقافية...) ويمده 
بنسق من القيم. فالمرء يميل غريزيا إلى 
إضفاء صفات مكانية على أفكار مجردة 
بغية تجسيدها وتقريبها إلى الفهم من 
قبيل: 

عال / منخفض - قيم / غير قيع 

يسار / يمين - شرير / خير أو حسن / 
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سي 

وهذا التبادل بين الصور المجردة 
والصور المكائنية امتتد إلى إلصاق - 
الإنسان- معاني ودلالات بإحداثيات مكانية 
في سياق سوسيوتقافي وسياسي أيضا. 
ضفي الحقل السياسي مثلا تستعمل اليمين 
للإشارة إلى حزب يمينيء واليمين ععادة ما 
يكون في صف المؤسسة الحاكمة:؛ بينما 


محمود درويش 


اليسار يؤشر على المعارضة السياسية التي 
تناهض عادة التوجهات اليمينية للمؤسسة. 
أما في الحقل السوسيوثقافي فاليمين هو 
الجهة المباركة المشحونة بالخير والبركة, 
بينما اليسار ينظر إليه نظرة تشاؤم لأنه 
مرادف للشؤم وسوء الطالع. ومزايا 
اليمين واليسار هذه تتجاوب بالضرورة 
مع التضاد الوظيفي للعالم؛ إذ يرى المفكر 
"يوسف شلحة" أن هناك ثنائية أساسية 
تشطر الطبيعة إلى عالمين متناقضين: 
(مقدس/مدنس). (ذكر/أنثى))؛ 
(أعلى/أسفل)؛ (جنوب/شمال)(١١).‏ 
ففضلا عن خصائصه الفيزيقية؛ فالمكان 
تكوينات أو بنى أو حالات معرفية ووجدانية 
تسهم بشكل واضح في تحقيق الإحساس 
بالهوية بالنسبة للأضراد والجماعات, 
وتسهم أيضسا في تجدر هذا الإحساس 
وامستمراريته لديهم؛ حيث يصبح المكان 
بالنسبة لهم الملجأ والملاذ؛ إن لم يكن الأداة 
التي تقاوم زحف الزمن وإعصاراته التي 
تدمر وتفستنت الإنمسان وذكرياته وأظكاره. 
شبدون ال مكان» يصبح الإنسان كاثنا مفتتا" 
كما قال الفيلسوف "غاستون باشلار"(١١).‏ 
وعموماء يتخذ الحيزالمكاني - 
الفيزيقي- أبعادا متعددة ومختلفة من حي 
الانفساح والضيق والطول والعرض؛ وبناء 
على ذلك تتنوع الأحياز المكانية وتعدد 
مستوياتهاء فهناك الأحياز الواقعية: وهناك 
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الأحياز الاصطلاحية؛ تلك 
التي استحدثها ويستحدثها 
الدارسمون والكتاب 
(قصاصون:؛ رواثيون: وكتاب 
مسرحيات وشعراء) على 
اختلاف مشاربهم المذهبية 
والفكرية: مضيفين إليها 
الشيء الكثير: تارة بالتحوير 
وتارة أخرى بالك شكيل 
والتتفيير وطورا 
بالإسقاطات: وطورا آخر 
بالتلميحات والرموز: وبهذا 
ظهرت على أيديهم نماذج 
مكانية شتى. 

وانطلاقفا من تعسدد 
مفاهيم المكان وتعقدها 
بالنسبة للمتلقي ستحاول 
فيما يلى من هذه الدراسة 
تقديم الدلالة اللقسوية 
لمصطلح 'المكان" وكذا 
الدلالة الاصطلاحية 
الفلسفية. وصولا إلى 
الدلالة الفنية: بغية تقريب فهم هذا 


الذي يريد الخوض في الظاهرة المكانية 
عموما. 


المكان في المفهوم اللغوي: 

المكان عند اللفويين هو" الموضع(؟١):‏ 
أو"الحاوي للشيء'(11).: "كمقعد الإنسان 
من الأرض وموضع قليامه 
واضطجاعة(؛ ٠» ..)١‏ ويسجمع على أمكنة 
وأماكن؛: كقذال وأقذلة(5١):‏ وهو'ضي 
أصل تقدير الفعل مضعل. لأنه موضع 


المكان عند اللفويين هو" 
الموضع؛ أو"الحاوي للشيء"؛ 
كمقعد الانسان من الأرض 
وموضع قيامه واضطجاعه.. ) 
كقذال وأقذلة وهو في أصل 
تقديرالفعل مفعلءلأنه 
موضع لكينونة الشيء شيه 


العدد هذا | 27 
م 


لكيئونة الشىء فيه؛ غير أنه لما كثر أجروه 
في التصريف مجرى فعالء فقالوا مكنا 
له وتمكن.. من تمسكن من المسكن.. 
والدليل على أن مكان مفعل أن العرب لا 
تقول في معنى هو مبني مكان كذا وكذا 
إلا مفعل كذا وكذاء بالنصب'(15), 
ويبطل أن يكون مكان فضعالاء لأن العرب 
كما قال ثعلب تقول: "كن مكانك وقم 
مقامك واقعد مقعدك؛ فقد دل هذا على 
أنه مصدر من كان أو موضع منه..".(1١)‏ 
ويقول أبو البقاء في كتابه الشهير 
"الكليات" أن المكان هو'كل مكان ليس 
بظرف.. لأن الأمكنة أجسام ثابتة فهي 
بعيدة عن الأفعال والأزمان, والأضفعال 
أحداث منقضية ومتجددة. والفعل يدل 
على الزمان بالتضمن. وعلى المكان 
بالالتزام؛ فالأول أقوى".(18) ويضيف أن 
المكان إما أن يكون مسجهول القدر 
والصورة:؛ أو معلوم الصورة:؛ قالأول هو 
الجهات الست التي لا بد لكل متحيز 
منها.أما الثاني: ويمكن علم قدره 
بالمساحة:؛ ويكون إما أسماء شائفة 
كسوق وبلدة وغرفة.. وإما أعلاما 
لأماكن كمكة ودمشق ومصر: فهذهء لا 
تكون ظروفا -في رأيه- لأنها أماكن 
مخصوصة منفصلة بعضها عن 
بعض.(15) 

ونجد في المعاجم اللفوية العربية 
مرادفات عدة تستعمل للدلالة هلى 
المكان؛ من قبيل: المحل: والمقام, والحين, 
والموضيع؛ والملاء. والخلاء والأين... 


- المحل؛ ويطلق عند اللفويين على 
المكان( :)٠١‏ وهو" ما يحل فيه العرض أو 
الصورة (من حل يحل) بالضم 
والكسر..'(١؟)‏ وعليه, فالمحل هو الموضع 
الذي يحل فيه. 


- المقام: ورد في الكليات لأبي البقاء؟" 
المقام بالفتح (من قأم يقوم)؛ وهو موضيع 
القفيام وال مراد المكان. وهو من الخاصسن 
الذي جعل مسستممسلا في المعنى 
العام...'(؟5). 


- الحيز: وهو في أكثر كتب اللغة يرد 
مرادفا للمكان(؟؟) وهو عند أبي البقاء 
في الكليات؟ الفراغ المتوهم الذي يشغله 
شيء سمكد أو غير ممتد كالجوهر 
الفرد ..'(4؟)؛ أي الفراغ المطلق'سواء كان 


23 
_- 
ِ 


لتر بور اقبسة جرس وكرو 


مساويا لما يشغله أو زائدا عليه أو ناقصا 
عنه؛ يقال زيد في حيز وسيع يسعه جمع 
كثير أو في حيز ضيق لا يسعه هو بل بعض 
أعضاته خارج الحيز كذا قيل'(250). 


- الموضع: وهو اسم المكان؛ ويجمع على 
مواضع[(١؟)؛‏ وهو "مصدر قولك وضعت 
الشيء من يدي وضعا وموضوعا"(0؟). 


- الكلاع: ويطلق على المتسع من الأرض 
(50). 


- الخصلاعم: وهو نقفيضص الملا" وخلا 
المكان والشيء يخلو خلوا وأخلى إذا لم يكن 
فيه 5506 ولا شسيء فيه وهو خال. والخلاء 
- من الأرض- قرار خال'(9؟). 


- "الأين" (أين): وهي عند علماء اللنة" 
سؤال عن مكان؛ وهي مفنية عن الكلام 
الكشير والتطويل؛ وذلك أنك إذا قلت أين 
بيتك أغناك ذلك عن ذكر الأماكن كلهاء 
وهواسم لأنك تقول من أين .. 
الجوهري: إذا قلت أين زيد فإنما تسأل 
عن مكانه".(١7‏ ) 

وهناك أيضا العديد من العتاصر 
الإشارية التي تحدث عنها علماء اللغة: 
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والتي تستخدم للإشارة إلى 
المكان(١5؟):‏ كما تسمح لنا 
فى الآن نفسه بتحديد 
الأشياء في أماكن مختلفة 
فى البعدء وذلك انطلاقا من 
مكان القائل؛ من قبيل "هنا" 
و'هناك" واثم' واثمة" ...إلخ. 

بثاء على منا سيق 
فالعربية؛ تعبر عن 'المكان” 
بكلمات متعددة: بينما تعبر 
عنه اللفات الأخرى بكلمات 
محدودة؛ فالأنجليزية مثلا 
تعبر عنه بالألفاظ الآتية: 
(8عقا©) (5ى ورععةمة) ركم 
و(10080102) (1؟)؛ في حين 
(850206) (0؟).: وكذا لفظة 
(لاط) ركم 

وفي هذا السياق لا بد من 
الإشارة إلى أن اللغة العربية 
تتميز عن اللفات الأخرى في 
كون فعل "كان" و"المكان" ينتسبان إلى جدر 
لغوي واحد هو فعل 'كان'(1؟)؛ مما يعطي 
المفردة شحنة دلالية إضافية لا تتوفر خضي 
اللفات الأخرى. ففي اللغة الفرنسية مثلا 
نجد أن فعل "كان" (8أ6) (8") و"المكان" 
(0اتأنآ) (59؟) لا ينسبان إلى جذر لفوي 
وأحد. 

نس تخلص مما سبق أنه ليس هناك 
معنى محدد للمكان بالنسبة لعلماء اللغة 
العرب إذ لا نجد سوى تصورات لا تتجاوز 
المستوى الحدسى الحسيى الذى يريط 
المكان بالمتمكن فيه. أي أنه "موضع لكينونة 


التفسيرالحسي للمكان كان 
هوالسائد مع الإنسان 
البدائي؛ حتى ظهورالفاسفة 
على يد طاليس المالطي؛ إذ لم 
يكن بمقسدور الانسان إدراك 
المكان إلامن خلال أشياء 
ملموسةمن قبيل 'شجرة 
وبيهةه ووطن.." 


العدد ١19‏ 
آذار 


الشىء فيه". وهذا ما ذهب إليه الدكتور 
محمد عابد الجابري في كتابه 'نقد العقل 
العريي" حين أقر أنه ليس هناك مسعنى 
محدد ودقيق لكلمة "المكان" في الحقل 
الدلالي للفة العربية شبل ازدهار علم 
الكلام.(١4)‏ فال مكان لا يتجاوز كونه 
موضها أو محلا للشيء؛ لأنه" ليس فيما 
جمعه اللغويون عن عرب الجاهلية 
وصدر الإسلام ما يدل على أنه كان 
لديهم حدس للمكان بوصفه إطارا 
مجردا تنتظم فيه الأشياء يكون ىك 
'وعاء' نها. بل المكان عتدهم هو دوما 
مكان الشيء: لا ينفك عن المتمكن فيه 
حتى على صعيد التصور" )4١(.‏ 


- مفهوما كان في الاصطلاح 
الفلسضي 


قبل استعراض مفهوم المكان في 
اصطلاح الفلاسفة؛ لا بد من الإشارة أولا 
إلى أن التفسير الحسي للمكان كان هو 
السائد مع الإنسان البداكي؛ حتى ظهور 
الفلسفة على يد طاليس المالطيء إذ لم 
يكن بمقدور الإنسان إدراك ال مكان إلا من 
خلال أشياء ملموسة من قبيل 'شجرة 
وبيت ووطن.. وعليه؛ فالمكان في اعتقاد 
طاليس ينقسم إلى ثلاثة عوالم رئيسية: 
النسماء والأرض والعالم السفلي؛ وهي 
تكتظ فى نظره بالآلهة والبشر 
والأموات.(؟5) وهذه الحلول التي قدمها 
الإنسان البدائي هي التي ساعدت على 
نمو التصور التجريدي للمكان فيما بعد 
مع الفلسفة اليونانية. فنشأ بذلك المفهوم 
الاصطلاحى الفلسفى للمكان: إد أحذ 
هذا الأخير يحببل معنى ويلقفرد 
بخصائص تميزه عن المفشاهيم الأخرى 
كالحركة والزمان والتناهى واللاتناهس 
١ ١ 45‏ 

وبما أن الفلسفة الغريية كانت سباقة 
بدرجة أكبر إلى معالجة فكرة المكان, 
سنعمل في مرحلة أولى على استعراض 
مفهوم المكان في هذه الفلسفقة على أن 
العربي في مرحلة تالية. 
-١‏ مفهوم المكان في التفكير الفلسفي 

الغريي 

سنحاول في هذا المحور معالجة مفهوم 


المكان في التفكير الفلسفي الفربي في 


أ. في الفلسفة الكل يكيك: 

- أغلاطون (812100): المكان في تصور 
هذا الفيلسوف' بعد موهوم يشغله 
الجسم" 44: أي أنه لا ينفك عن 
الأشياء؛ إنه محتوى لها؛ وهو بهذا 
كالخاتم الذي يطيع الهيثة أو الشكل 
على المادة؛ إنه المقام لكل الكاثنات ذات 
الصيرورة والحدوث؛ وهو يوفر مقاما 
للعناصر الأربعة (الماء والهواء: والتراب 
والنار).(40) 


- أرسطو طائيس (4115]0016): لقد 
عرف أرسطو طاليس المكان فى كتابه 
"الطبيعة" أنه" نهاية الجسم المحيط؛ وهو 
نهاية الجسم المحتوى تماس عليها ما 
يحتوي عليه؛ أعني الجسم الذي يحتوي 
المتحرك حركة انتقال' (17) 


من هذا المنطلق:؛ فإن المكان عند أرسطو | 


طاليسء موجود ما دمنا نشغله ونتحيز فيه 
بالفسعل: ويمكن إدراكه عن طريق الحركة 
من مكان إلى آخر. ويميز أرسطو طاليس 
بين نوعين من الأمكنة: الأول هو المكان 
المشثرك الحاوي لجميع الأجسام؛ بينما 
الثاني هو المكان الخاص الذي يوجد فيه 
كل جسم على حدة. وينفي هذا الفيلسوف 
أن يكون المكان صورة أو مادة, لأن المكان 
منفصل عن كل شيء؛ والواقع أن الصورة 


والمادة لا يمكن أن ينفصلا عن الشيء؛ 
بينما يمكن للمكان أن ينفصل عنه( 21)؛ 


ذلك أن" المكان شيء مثل الإناء من حيث 
كون الإناء مكانا يمكن نقله. وهو كذلك 
ليس جزءا من الشيء.. وإذن كالمكان ما 
دام منفصلا عن الشيء فإنه لا يكون 
صورة: وما دام مجرد غلاف (حاو للشيء) 
لا يكون مادة".(8غ) وبما أن المكان ليس 
صورة أو مادة. فهو أيضا ليس فجوة:ء بل 
سطح حاو له طول وعرض. وعليه فقد جاز 
تعريف المكان الخاص (بكل جسم) أنه 
الخاص (لكل جسم)؛ إنه السطح الساكن 
أرسطو هو الحاوي للشسيء وليس هو من 
ذلك المحوىء؛ أى أنه مستقل عن الأشياء 


- الأبيقورية ( لسسع تناءزمظ1): 
(وهي المدارس اليونانية المتأخرة)؛ وقد 
انصب اهتمام هذه المدرسة على البحث في 
الخلاء؛ أي المكان الخالي أو الفارغ. فقد 
عارض "أبيقورس" (وهو مؤسس هذه 


1 1 


ليس للمكان وجود في ذاته . 
شي تصورالرواقسبين- بل 
وجوده يتعلق بوجود الجسم. 
والكان - عندهم - لا حقيقة 
له وإثماا لشيم الحقيقي هو 
الجسم الذي يشغل الحيزء وأن 
حيزا يوكن أن تشغله أجسام 
عديدة. واذن فليس في 
العفلالوخالء. 


المدرسة) الفكرة الأرسطية التي ترى بأن 
الحركة لا تتم ضي الخلاء: معتبرا هذا 
الملاء لا يدع للجسم المتحرك مكانا يتحرك 
فيه. والحركة ظاهرة محسوسة جلية 
فشرطها موجود'(45): فالخلاء عنده هو 
الخلو من المادة فقط ولم يقل بأنه لا شيء: 
وعلى هذا الأساس ساوى بين الخلاء 
والفضاء: إذ كان يقول" بنظرية الخلاء 
تحت صورة الفضاء اللانهائي؛ ويوجود 
"الجوهر المحسوس”": وأن المفضاء يحوي 
عددا من الجسيمات لا يتناهى عددا".(١5)‏ 


- الرواقفية:؛ المكان عند الرواقيين هو 
البعد أو المقدار الذي تحل فيه الأشياء 
لأجسام وتنفذ فيه أبعادها".(01) 

إذن: ليس للمكان وجحود في ذاته : في 
تصور الرواقيين- بل وجوده يتعلق بوجود 
لجسم. والمكان . عندهم- لا حقيقة له 
يشغل الحيزء وأن حيزا يمكن أن تشغله 
أجسنام عديدة. وإذن» قليس في العالم 
خلاء.(؟01) 


- أغلوطين (1101]105):لم يتحدث 
أفلوطين عن المكان في تساعياته حديثا 
منفرداء بل جاء أثناء الحديث عن النفس: 
ويحدد هذا الفيلسوف موقفه من المكان: 
على نقض الرأي الذي يرى أن النفس 
يحويها مكان: لأنها"” حاوية أكثر منها 
محتواة'("0)) ذلك أن المكان بحسب 
تصوره" يحيط بالشيء الذي فيه ويحصره. 
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وإنما يحيط المكان يشيء جسماني. وكل 
شيء يحصره المكان ويحيط يه فهو جسم. 
والنفس ليست بجسم ولا قواها بأجسام. 
ليست إذن في مكان, لأن المكان لا يبحيط 
بالشيء الذي لا جسم له يحصره' (04) 
المكان إذن؛ هو الحاوي للجسم المادي 
في تصور أفلوطين؛ يؤكد ذلك قوله” 


1 غالواقم أن المحل حاو وهو يحوي 


البدن".(60) وهنا يلتقي بالموقف الأرسطي 
بخغصصص المكان. ويرفض أفلوطين ما 
ذهب إليه أصحاب المذهب الرواقي من أن 
المكان هو البعد. ملتزما بالتحديد 
الأرسطوطاليسيء الذي يرى أن المكان هو 
السطح.(01) وعليه؛. فللمكان عنده" 
صحيفة الجرم الخارجة القصوى'[/0)؛ 
أي أنه صحيفة حاوية للجسم المادي وإن 
كان هو شيئا لا ماديا وليس جسما(08). 


ب- في الفلسفة الحديثة والمعاصرة: 


| بالمكان اهتماما متميزاء ذلك أن البحث ضفي 


مفهومه شغل العديد من المفكرين أمثال 
ديكارت: واسبينوزاء ونيوتن؛ وكانط؛ 
وانشتين: وريمن؛ وماخ... إلخ. فهو عند 
"ديكارت" يمتد في الأبعاد الثلاثة(09): 
بيتما هو عند "اسبينوزا" الامكداد غير 
المتناهي(١5):‏ وهو عند 'نيوتن' أزلي وأبدي 
ولا متناه(١3).‏ وهو الحاوي للأشياء؛ 
تتحرك فيه الأجسام المادية والإشعاعات 
مثلما تسبح الأمسماك في الماء.(؟5) وضي 


هذه النقطة يلتقي 'نيوتن بالتصور ' 


الأفلاطونى للمكان. أما المكان في تصبور 
“كائط". فهو أصل التجرية: ولا متناه: 
وليس تصورا للأشياء ولا عقليا(؟1)؛ إنه 
أفكار لذهننا, وهو صورة نعطيها 
للأشياء.(14) 

وفي القرن التاسع عشر تجوزت 
التصورات الإقليدية بخصوص المكان؛ إِذ 
أصبحت التصورات الحديثة (اللااقليدية) 
بشأنه تنطوي على إمكانية تغيير البنية 
المترية من موقع إلى آخر؛ وذلك يعني أن 
مبادئ الهندسة الإقليدية لم تعد تصلح 
للتطبيق في هذا المجال(50). كما أنها لم 
تعد كاطية لتفسير علافة الأشياء بالمكان: 
وظهرت مفاهيم جديدة للمكان؛ فأقر 
"ريمن" و"جاوس" و'هلموتر".. أن للمكان 
عددا غير محدود من الأبعاد.(173) وقدم 
ألبيرت إنشتين (8015]068 1:ة10لا) نموذجا 
جديدا رياعي البعد للمكان. مزلزلا بذلك 


فك المكا وتلور انثرة إل 
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النمودج الإقليدي: وكذا النموذج النيوتوني» 
ومزلزلا في الآن نفسه المفاهيم يم الرانخة 
فضي أعماق الوعي الإنساني ومداركه بشأن 
المكان والزمان أيضا ١عك)‏ 


وي الفترة نفسها -القرن التاسع غشر- 
لهرت تحديدات أخرى للمكان؛ فقد ميز 
"هوفدينغ" مشلا بين المكان النفسي الذي 
بعقولنا؛ فالأول شي نظره نسبي لا ينفصا 
عن المتمكن فيه: بينما الثاني فهو مكان 
رياضيء مبججصسرد ومطلق» ومتجانس: 
ومتصل.(18) 

وي الفترة فسها كذلك. طرح 
الفياسوف والفيزيائي النمساوي "إرنست 
ماخ" (11301 ]805) تقسيما ثنائيا آخر 
للمكان؛ وهو قريب من تقسيم "هوفدينع ؛ 
فقد ميز بين المكان الهندسي الرياضي»: 
والمكان الفيزيولوجي؛ أي ذاك الذي ندركه 
إدراكا . ضعليا., ويث يشتمل على المدركات 
الحسية من ضروب التباين الناشئة عن 
كونه ذا جهات مختلفة, من قبيل فوق 
وأسفل؛ ويعين ويسار.. وذهب إلى أن تنكل 
حاسة من الجواس مكانها الفيزيولوجي 
يخصها دون غيرها(15). لأن جميع 
الإحساسات مكانية؛ أي ذات امتداد في 
نظر "وليام جميس".(١7)‏ وعليه: فقد جاز 
القول إن هناك مكانا لمسيا ومكانا بصريا 
وآخر عضلياء وجميعها من المعطيات 
المباشرة. أما المكان الهندسي» فهو مكان 
مجرد؛ متجانسء ومطلق؛ وعقلي محيطل 
بجميع الآجسام.(١/7)‏ 

وضي القرن العشرين تغيرت النظرة إلى 
المكان تغيرا ملحوظا؛ بسبب ما طرأ على 
مقهومة من تطورات وتفيرات. بخاصة 
بعدما تجوزت التصورات الإقليدية بشأنه 
وتفنيد فرضية كانط عن طبيعة قبلية 
(أولية) لمفهوم المكان؛ والرأي الميتافيزيقي 
بوصفه جوهرا غير قايل للتحول.(؟١)‏ 


؟- مشفهوم المكان في التشكير 
الغلسشي العربي 

عالجت الفلسفة الإسلامية (القديمة) 
فكرة المكان وأخردت لهأ حيزا هاما من 
اهتماماتهاء غير أن هذا الاهتمام ظل في 
مجمله يمتح من الطرح الأقلاطوني 
والأرسطي: ذلك ما سنسعى إلى الإحاطة 
به من خلال عرض سريع وموجز لمواقف 
بعض فلاسفتنا في هذا الشأن. 


يله أسأ] 


في القرن العشرين تفيرت 
النظرة إلى المكان تغفيرا 
ماحوظاء يسبب ما طرأ على 
مفهومه من تطورات وتغيرات» 
بخاصةبمدماتجوزت 
التصورات الإقليدية بشأنه 
وتفنيد فرضبة كانط عن 
طبيعةقبلية(ولية) 
لفقلهووالكان 


- الكندي:قيل أن يبين هذا الفيلسوف 
تصوره بخصوص المكان»؛ عرض مختلف 
الآراء التي قيلت حوله؛ فرأى أن المكان 
مشكلة اضطربت فيها أقاويل الفلاسفة, 
بسبب غموضه وخفائه؛ فمنهم من ذهب 
إلى أنه لا وجود لما يسمى بالمكان؛ ومنهم 
من قال إنه جسم (كما عند أغخلاطون) وقال 
يبعضهم إنه موجود (كما عند 
أرسطوطاليس) .(؟7 ) 

ويبعد أن أقر الكندي أن "المكان موحود 
وبين'(:/): أخننذ بلموقف الأرسطي 
بخصوصه رافضا الطرح الأفلاطوني 
بشأنه. وعليه. فاللمكان عنده ضصروري 
للجسم.: لأن هذا الأخير يحتاج إلى شيء 
أكبر منه يحويه ويتحرك فيه. يقول في 
هذا الصدد: " إذا زاد الجسم أو نقص أو 
تحرك: فلا بد أن يكون ذلك في شيء أكبر 
من الجسم ويحوي الجسم؛ ونحن نسمي ما 
يحوي الجسم مكانا'(.79) 

المكان إذن؛ في تصور الكندي هو 
السطح. يؤكد ذلك قوله؟ ضا مكان ليس 
جسيما. بل هو السطح الذي هو خارج 
الجسم الذي يحويه المكان"(5/). 


5 الضارابي: يتينى هذ الفيلسوف 
الطرح الأرسطي للمكان عاذاً إياه 'التهاية 
المحيط'؛ أي نهاية الجسم المحيط؛ وبتعبير 
آخر الحاوي للشيء وليس هو من ذلك 
ا محوي.(/7) 


- إخوان الصفاهيضع إخوان الصفاء 
الأرسطية؛ فيحددوته على أنه" كل موضع 
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تمكن فيه المتمكن؛ وهو نهسايات 
الجسم" لكف 


- أبوحيان التوحيدي: المكان عنده 
حيث إلتقس الاثتان"المحيط والمحاط به؛ 
وأيضا هو ما ماس من سطح الجسم 
الحاوي: وانطبساقه على الجسم 
المحوي" .(0/4) 

يتضح أن مفهوم المكان عند أبي حيان 
التتوحيدي يمتح أيضا من التصسور 
الأرسطي للمكان. 


- الحسن بن الهيثهم: انتقد ابن 
الهيشم ضي رسالته "رسالة المكان" الموقف 
الأرسطى بيخصوص المكان» كما انتقد 
القائلين أن المكان هو السطح. وعليه؛ 
فامكان عنده بعد مكتهييل !قعل لتقن 
الذي "لا تزيد أبعاده عن أبعاد ذلك 
الجسم" .(80) 

يظهر في هذا الموقف اتجاهان 
متمارضسان حول مفهوم المكان؛ الأول 
بمعنى "السطح المحيط بالجسم: أعني 
سطع الهواء المحيط بالجسم الذي في 
الهواء. وسطح المحيط الذي يكون في الماع 


وسطح كل جسم في داخله جسم متفصل 


عنه".(41) والثاني يقر أن المكان هو 
الخلاء المتتخيل» وهذا الشلاء يكون" شيو 
الأبعاد المتخيلة التى لا مادة فيها التى بين 
النقط المتقايلة من السطح المحيط 
بالخلاء".(85) 


- ابسن سينا؛ لقد أقام ابن سينا 
نظرية متكاملة عنن المكان في كعتبيه: 
السماع الطبيعي؛ ورسالة الحدود؛ وكتاب 
النجاة في الحكمة المنطقية والطبيعة 
الإلهية؛ ضفي كتاب "السماع الطبيعي" 
يرى أنه"السطح الذي هو نهاية الجسم 
الحاوي لغيره".(825) وي كتاب 'رسالة 
الحدود" يرى أن المكان هو' السطح 
الباطن من الجرم الحاوي المماس للسطيح 
الظاهر من الجسم المحوي".(84) بينما 
يرى في "كتاب النجاة" أنه " السطح 
الملساوي لسطح المتمكن:؛ وهوء نهاية 
الحاوي المماسة لنهاية المحوي".(80) 
وهذا هو المكان الحقيقي في رأي ابن 
سينا . 

بناء على التعاريف المذكورة -لابن سينا: 
يظهر أن الأجسام تحتاج أحيازا ضرورية؛ 
و'هي التي تتباين بها الأجسام في الجهات 
بأوضاعهاء ولبعضها أمكنة؛ وهي الأجسام 


التي تحيط بها أجسام آخر'.(87) وعليه؛ 
فلايد لكل جسم من مكان يتحيز فيه. 

هكذاء؛ نستنتج أن المكان في تصور ابن 
سينا هو المحل؛ أو السطع. أو الميز 
الخاص بالجسم؛ بمعتى أنه محل للجسم 
وليس بعدا له. وهذا الطرح لا يخرج في 
الواقع عن التوجه الأرسطي بشأن المكان. 

تأسيسا على ما سبق؛ يمكن القول إن 
التصور الفلسفي العريي القديم بخصوص 
المكان» سيتانس في مجمله بالطرح 
الأرسطي؛ بل يسير في ركابه ولا يناقفضه 
إلا نادراء على نحو ما رأينا عند الحسن 
بن الهيثم. 


- مفهوم المكان في الاصطلاح الفئني 

يمكن أن ننظر إلى المكان بوصفه نظاما 
اجتماعيا واقتصاديا وعاطفياء؛ كونه أحد 
العناصر الهامة فى المنظومة الثقافية؛ فله 
القدرة على توحيد الأفراد في جماعة 
منسجمة ومتماسكة؛ ينظم العلاقات طي 
مجالها؛ ويمدها بنسق من المفاهيم والقيم. 
وهوفي ذلك مث الدين والجنس 
واللغة(817)؛ فهو يحمل معاني وحقائق أبعد 
يكثير من حقيقته المادية الملموسةء ذلك أنه 
أكشر قابلية لاختزال الكثير من القيم 
وشحنات الجمال. فالبسيت والمدرسة 
والسجن والكنيسة مثلاء أشكال مادية 
تقتمي إلى عالم البناء. لكنها تحبل بقيم 
ودلالات تتنوع بالضسرورة وفق ا معطى 
الشقافى للجماعة! فكلمة مثل "مسجد" 
تثير فينا إحساسا مشبعا بالقيم الروحية 
إحساسا بالظلم والخوف والغرية, كما أن 
كلمة 'قبر" تذكرنا بقرب أجلنا. وهكذا 
فالإنسان في تعامله مع المعطى المكاني 
يستشعر معاني عدة كاللذة والألم؛ والشقاء 
والسعادة والخوف والأمن. 

وعليه؛ فالمكان يفادر إطاره الهندسي 
ليصبح منطلق تأسيس ومادة إدراك للفرد. 
لذلك غلا يمكنه أن يبقى محايداء لا مباليا 
ذا خصوصية هندسية وزخرفية فحسب: 
و' لكنه فضلا عن ذلك نظام من العلاقات 
المجردة يستخرج من الأشياء المادية 
الملموسة يقدر ما يستمد من التجريد 
الذهني أو الجهد الذهني المجرد" .(/8) 
لذلك فهو أكثر قابلية للتمتع بأبعاد أخرى 
غير أبعاده المادية المللموسة؛ فالإنسان 
يمكن أن يتواصل معه واقيا وفنياء بعيدا 
عن منطق القياس والأبعاد؛ بمعنى أن 
المكان قابل للصياغة النظرية التجريدية, 


الوسيلة التجريدية -المكان- 


سل امأ 


إضافة إلى أبعاده المحسوسة. 
فالفنان يعالج معاناته كما 
يعالج الواقع أيضا بهدم 


لأنه ليس ثمة فن بدون 
تجريد. وهكذا؛ ينزع الفنان 
عن المكان ألفته المعهودة 
ويعمل على تمعويمه في الرمز 
والأسطورة, كمسا يحقنه 
بعناصر ذهنية وفلسفية؛ 
ويحمله من الأبعاد الشيء 
الكثير. ليتأتى له تقديمه فنيا 
وإكسابه قيما جمالية وفكرية 
تسهم في إثراء العمل الفني 
وإغنائه, وإضفاء دينامية 
تضمن ديمومته. وما أكثر 
الأمكنة التي رسسمها أو 
استحدثها المبدعون (روائيون» 
وقصاصون:؛ وشعراء...) على 
الورق دون أن يكون لهاأية 
صلة بالأمكنة الموضوعية 
المائلة في الواقع. لكن هذا لا 
يعني قطيعة مطلقة بين المكان في الفن 
والمكان الواضعي (التجريبي أو الظاهري)؛ 
لأنه يستحيل فصلهماء فهما يتقاطعان 
عبر"لية الاتصال بين الواقعي 
والمتخيل'(15): ذلك أن الصورة المكانية 
ومهما توغلت في جزر الخيال فلا بد لها 
من مرجعية واقعية؛ فصورة 'إرم ذات 
المماد" (المكان الذي ضاع في ضباب 
الزمن) مشلاء صورة مكانية فنية بامتياز, 
بفعل ما أضفى عليها تسعراء الحداثة 
العريية . بخاصة- من أبعاد تخييلية, لكن 


هذا لا ينفي واقعيتهاء إذ يكفينا الرجوع إلى 


الأمكنة الفنية غير منفصلة 
ماما عن الأمكنة الموضومية 
(الواقعية)؛ لكن على الرغم 
من ذلك فا مكان الوافعي يوجد 
خارج عامنا الداخلي في حين 
يتجدرالمكان الفني في 
داخلنا؛ بحكم ميلنا إلى 
استئثاركل ماهومن صنع 
أخسين الإنسسان. 


المدد ة؟ا 
آذار 
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القرآن الكريم لنتأكد من صحة 
وجودهاز١3).‏ 

وعليه؛ فالأمكنة الفنية غير منفصلة 
تماما عن الأمكنة الموضوعية (الواقعية), 
لكن على الرغم من ذلك ضامكان الواقعي 
يوجد خارج عالمنا الداخلي في حين يتجذر 
المكان الفني في داخلناء يحكم ميلنا إلى 
استئثار كل ما هو من صنع أشينا الإنسان. 
وفي هذا السياق دائماء تجدر الإشارة إلى 
أن الأمكنة الفنية -باستتناء أمكنة العمارة- 
أمكنة وهمية كاذبة مهما بلغ الإيهام 
بواقعيتهاء" ففي الفن وحده ينشأ تواطؤ 
طسمني بين الفنان وال متلقي على القبول 
بإيهاسية لمادة الفنية وإيهامية 
أمكنتها"(91) فمتلقي الرواية أو المسرحية 
أو القصيدة الشعرية؛ يستقبل أحداثا 
إيهامية في أمكنة خيالية زائفة في غالب 
الأحيان: وكذلك الروائي والشاعر والمؤلف 
المسرحيء يعرفون جميعا أنهم يقدمون 
أمكنة تنأى عن الأمكنة الواقعية؛ غير أن 
لذة الفن وجماليته تكمن في هذا التواطؤ 
الضمني بين الفنان والمتلقي؛ هذا التواطؤ 
بين الاثنين: يخلق فجوة إيهامية: أو 
مسافة توتر. تضفي على العمل الفني - 
الأدبي بوجه خاص- مسحة جمالية 

وهكذاء فلل مكان القفني -الأدبي بشكل 
خاص- ينطوي على مواضع غير محددة 


3 
ِ 
3 


ع 
3 
- 
3 


بدقة وبلفة أخرى ينطوي على فجوات 
وضراقات والتواءات؛ بمعنى أنه لا يكون 
محددا بشكل تام ونهاتي؛ فعندما يصور لنا 
مؤلف ما -على سبيل المثال- موقفا يحدث 
في حجرة ماء ولا تكون هناك أية إشارة 
إلى المكان الخارجي المحيط بالحجرة, 
فإن ذلك يعني أن وحدات المعنى لم تسقط 
هذا الككان الشارحى على تحو مجنت 
لذلك فإئنا نشارك فى تمثل المكان المحيط 
بالحجرة. والشاعر أيضا عندما ينقلنا من 
مكان إلى آخر؛ فإن الفاصل المكاني لا 
يكون محددا أو متمثلا بطريقة إيجابية, 
لذلك نشارك في تمثله؛ تنحس أثنا نعيش 
بحق في أماكن القصيدة؛ نعايشهاء نسافر 
عبر خطوطها وألوانها إلى أمكنة أخرى 


أكقن رخابة؛ أمكنه تعحقق هيمها القيمة 
الإنسائية. 


الواضعء أن المكان الفني يخاطب خبرة 
القارئْ خلافا للمكان الأرضي (الواقعي) 
الذي يحرم القارئ من متعة استخدام طاقة 
خياله, كما يحرمه في الآن نفسه من 
صياغة الأمكنة التي استوطنها سالفا أو 
تلك التي يحلم بالعيش فيها مستقبلا. ومن 
هذا المنطلق فلل مكان الفنى ليس مكانا 
هندسياء بل المكان المعيش كتجرية داخل 
العمل الفني -الأدبي بخاصة- القادر على 
إقارة ذكرى المكان عند المتلقي؛ والقادر 
أيضا على منحه إمكانية رؤية ما لا يمكن 
أن يراه: وأن يسمع كل الأصوات التي 
تعاقبت على سكناه؛ وأن يقرأ كل التواريخ 
التي احتلته؛ وأن يحس بحق أنه في مكان 
له صلة بروحه وتاريخغه وتكوينه 
الاجتماعي. وأعتقد أن تعريف 'باشلار" 
لهذا النوع من المكان واف تماما؛ يقول في 
كتابه "جماليات المكان" إن المكان الذى 
ينجذب نحوه الخيال لا يمكن أن يبقى 
مكانا لا مبالياء ذا أبعاد هندسية وحسب. 
فهو مكان قد عاش فيه بشر ليس بشكل 
موضوعي فقط؛ بل بكل ما في الخيال من 
تحيز. إننا ننجذب نحوه لأنه يكثف الوجود 
في حدود تتسم بالحماية.(97) 

يتضح من قول 'باشلار" أن المكان في 
الفن ليس مكانا هندسيا خاضعا للقياسات 
والأبعاد الهندسية:؛ بل هو مكان عاشه 
الأديب كتجرية حية: إنه قبل كل شيء نتاج 
عمل إنسائي واع؛ يحمله المبدع أمورا كثيرة, 
إذ يخنغتزن التساريخ والمواقف والأقكار 
والإديولوجيات؛ لذلك فهو يعكس جزءا من 
صراعه:؛ وكذا تاريخه الطويل. ورغم أن 
المكان الفني كيان مادي في حقيقته 


الأولى: فإنه يتتجاوز ماديته 
لينخرط في طقوس رمزية 
تكسبه جمالية وتفردا؛ فهو 
يبتعد عن المكان الموجود 
وجودا واقعسيا رغم تلك 
العلاقة الأكثر وشاجة بين 
الاثنين» نتيجة اشتراكهما 
من حيث خاصية الاتصال 
المكاني . 

المكان الفني إذن؛ مكان 


عتناصره وأجزاوؤه وفق 


إلى أن حدود هذا المكان لا 
تنتهي عند حدود العمل 
الفنيء لأنه'يحاكي موضوعا 
لاامتناهياهوالمالم 
الخارجي الذي يتجاوز حدود 
العمل الفني" كما قال ' يوري لوثمان"(؟5), 
شبنية مكان النص مثلا تصبح نموذجا 
لبثية مكان العالم» وتصبح قواعد التركيب 
الداخلي لعناصر النص لغسة النمانذج 
المكانية.(38) وبهذا فال مكان الفني منقصل 
عن لكان الوضوعي (الواقعي) -كما بينا 
سابقاك واتضاله مقدمير علن غلاقة 
الإحالة التخييلية التي يتفتت ويتشظطى 
منها بطرق متعددة تحقق توضعه في 
الرواية أو اللوحة أو القصيدة.. 

ويستطيع الدارس المتتبع للمكان الفني أن 
يميز أكثر من مستوىء؛ فهناك المكان 


لمكان الفني يخاطب خبرة 
القارئ خلافا للمكان الأرضي 
(الواقعي) الذي يحرم القارئ 
من متم ةاستخدام طاقة 
خياله؛ كما يحرمه في الآن 
نفسهمن صياغةالأمكنة 
التي استوطنهاسالفا 
أوتلك التي يحلم بالميش 


١‏ لتشلعري وال مكان الروائي والمكان 
المسريحي... 


خانمة: 

يبدو أن مفهوم المكان موضعا كان أو 
سطحا؛ أو مقاما, أو يمدا. أو حاوياء أو 
محلا هو اصطلاح أبدعه الإنسان ليحدد 
من خلاله موقعه في المكان» وليتأتى له 
فهمه والإمساك به. ولهذا لم تجد اللنة 
والفلسفة لفظة تدل دلالة واضحة على 
حاوي الأجسام أو الأشياء غير كلمة 'مكان" 
ذاتها: فهي مفردة ذات دلالة تعبر تمبيرا 
عما يراد منها. 

وعليه؛ فلفظة "مكان' تعد من الكلمات 
الشائعة الجن تحمل من العانق نا يجعليا 
تاتبس على الأذهان؛ إضافة إلى ما تحمله 
من مسعاني الحيز والمساحة والموضع 
والامتداد: قد ينصرف معناها في أحيان 
كثيرة إلى "الفضاء". كما نلمس في بعض 
الاستعمالات النقدية المعاصرة. والواقع أن 
المكان غير الفضاء؛ فالمكان أكثر تحديدا 
من الفضاء؛ إنه تحديد لفضاء مجهول. 
ولقد حاول بعض الباحثين المعاصرين 
تعريف هدين المصطلحين تعريفا تقديا 
يحدد مجال استخدامهما. إلا أن معرفقة 
خاصة بالمصطلحين لم تتبلور بعد. 

وتجدر الإشارة إلى أن فكرة المكان 


وموقف الإلسان منها لم توجد دفعة واحدة 
-كما رأينا- وإنما تطورت مع التطور الذي 
طرأ على الفكر الإنساتي في تعامله مع 
العالم الذي يحيط به؛ وبلفة أخرى فإن 
الفكر الإنساني مر بساسلة من التطورات 
والتغيرات في موقفه إزاء المكان» وصولا 
إلى ما يعرف بالنظرية النسبية السائدة فى 
العلم والفلسفة الآن؛ هذه النظرية التي 
خلخلت التصورات التقليدية بشأن المكان: 
حين وحدت بينه وبين الزمان معتبرة هذا 
الأخير بعدا رابعا من أبعاد المكان الثلاثة, 
والذي يعرف بمصطلح الزمكان. 

هكذاء أدى تطور النظرة إلى المكان 
(فلسفيا وفزيائيا ورياضيا) إلى تطور 
ممائل في استخداماته في الفنون بدون 
استثثناء.: وفي تعدد وتنوع وظائفه وتقنيات 
استعماله. فالتطور الذي طرأ على الفيزياء 
مثلا؛ استفاد منه الفن كثيراء الأمر الذى 
أدى إلى استحداث مذاهب فنية جديدة 
كالانطباعية مشلا (في فن الرسم) التي 
استعارت استخدام التجاور الفيزيائي 
للألوان: وتبادل إشعاعاتها في إحداث 
القيم البصرية التأثيرية. لكن يجب التنبيه 
إلى أن الأبعاد الفيزيائية والرياضية أو 
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| 'لونجحتمرةفي تجميع 

كل صورالوجود؛ كل الصور 
التعددة؛ المتغيرة التي تصور 
.رغم كل شيء أبدية 
الوجود؛ فإن شجرة ريلكه 
ستتفتح فصلاهامافي 
ألبومي الخاص بالميتافيزيا 
الحددة الللموسة". 


الهندسية أقل حضورا وفعالية في تشكيل 
النصوص الأدبية,. لأن أمكنتها تتشكل 
أساسا من مادة لفوية» غير أن هذا لا 
ينفي أن الكتاب والشعراء قد أفادوا في 
تصورهم للمكان من الرياضيات -رغم أنها 
أكثر تجريدا وانقطاعا عن عالم 
المحسويسات- قفى عدد من الروايات 
والقصائد نجد عدة مفرادات قادمة من 


عالم الرياضيات كالنقطة والتقشاطع 
والتوازي....إلخ. وضي عصرنا هذا بالذات؛ 
ستعار الشاعر العديد من التقنيات 
لرياضية لتوظطيفها في بناء معمار 
قصيدته: وهكذا غدت القصيدة عبارة عن 
أشكال هندسية من قبيل المريع والمثلث 
والدائرة. وبهذا اكتسب التمامل مع المكان 
فنيا عمقا لم يتحقق من قيل؛ انعكس 
إيجابا على الأعمال الفنية: قفأصبحت 
بذلك تنضح بقيم جمالية وفكرية. وي 
سياق هذا الفهم الجديد للوجود ومدى 
مساهمته في إغناء المادة الفنية؛ يقول 
'باشلار" في كتابه "جماليات المكان" مؤكدا 
هذه الحقيقة" الوجود غير خاضع 
صور الوجود. كل الصور المتعددة. المتغيرة 
التي تصور -رغم كل شيء- أبدية الوجود: 
فإن شجرة ريلكه ستتفتح فصلا هاما فضي 
ألبومي الخاص بالميتافيزيا المحددة 
الملموسة"' .(40) 
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١ '‏ 
/[0011 هن 1 انء. الالالال 1 


١ 1 


العودة إلءة زهن الأفق البدي 
وأمين شنار 


اسم المثقف الراحل أمين شنار(5-1975١٠؟)‏ حضورا متجددا متوهجا 
02 في حياتنا الثقافية: وليس من قسيل المبالغة أن نقدرله دوره الرفيع 
في بئناء جوائنب ومراحل 
مهمةفيالثقافة 
العربية في فلسطين 
والأردن بخاصة؛ من 
خلال تجرية مجلة 
الأفق الحجديد ال مجلة 
التي تجاوزت حدودها 
لتغدو محركا أساسيا 
حسسمل الأدب والشكر 
والنقد في مرحلة ما 
بعد النكبة إلى مناطق 
وآشاق جديدة: ولتغدو 
جسرامتينافي 
الانتقال من المحافظة 
إلى الصحصدائة ومن 
صدمةالنكبة إلى 
مقاومة الواقع الآسن 
الذي وجدت الأمة 
نفسها تخوضه وتبحر 
فيه. 


يت 


العددةما١‏ 
آذار 


وحين نعود اليوم إلى انطلاقة (الأفق 
الجديد) بصدور العدد الأول منها في 
(0) أيلول سبتمبر ١1531؛‏ ونقرأ الصفحة 
الأولى منهاء فإئنا نستعيد درسا خالدا فى 
معنى المجلة الثقافية وطبيعة رسالتها؛ إنها 
ليست مجرد كتاب ينشر أشتاتا من الإنتاج 
الأدبي؛ بل هي جبهة تنظم الحياة الفكرية 
والثقافية, تتطلع الع أحوال الأمة وتسعى 
إلى بناء مستقبلهاء يحملها الطموح أن 
تكون مؤثرة فاعلة تقود مسار الفكر 
والثقاذ اح وتوجههء إلى مأ ينفع الناس 
ويمكث شي الأرض. إنها تتطلق من الفكر 
والتيارات الفكرية قبل الأدب وصور 
إبداعه: تحاول أن تفهم أبعاد الصراع 
ومحركاته الكبرى؛ قبل أن تخوض في 
الجدال والسجال الثقافي والفكري.. 

ومما جاء في ذلك المفتتح الأول من 
الأفق الجديد: 

'"تجتاح الشرق الإسلامي» ومنه عالنا 
العربي؛ في هذه المرحلة من التاريخ, 
تيارات فكرية متعددة؛ يفد أكثرها من وراء 
التخوم حيث يجري تخطيط واسع لإبقاء 
سيطرة قديمة؛ أو تمهيد السبيل لفزو 
جديد.. هي معركة عاتية؛ أول أسلحتها 
العلم. وأوسع مياديتها الفكر. وأخطر 
أهدافها السيطرة على العقول. وتوجيه 
مصائر الشعوب عن طريق التحكم في 
مراكز القيادة والتوجية"؛ ثم توجه 
الافتتاحية شيئا من النقد لقادة الإصلاح: 
'غيرأن قادة الإصلاح لا يوجهون إلا 
جهدا قليلا لتأكيد المتاعة الفكرية لدى 
شعوبهم حتى تبقى بمأمن من الانحراف, 
وتقوم نهضتها الحديثة ذات أصالة وعمق 
وترتبط بوج ودها التاريخي وتكون 
استمرارا دافقا لكيانها الأصيل”". 

وتذهب الافتتاحية إلى أبعد من ذلك 
حيث تؤكد دور الفكر في بناء النهضة 
ويناء الأمة "ما أحوجنا فى هذه المرحلة 
إلى فكر مستنير ترتبط جذوره بعقائدنا 
وتراتنا التاريخيء ويلقي ببصيرته على ما 
حولنا ناقلا مقتبساء ويرسم من ذلك كله 
طريق المستقبل لند أفضل: ومن هنا كانت 
بعض غاياتنا من إصدار هذه المجلة: أن 
ننقل للقارئ العريي ترجمات لا تنتجه 
قراكح المفكرين في العالم الخارجي ليكون 
موصولا بما تحرزه الإنسانية من سبق في 
محاولات العلم والفن". ثم تمر الافتتاحية 
بزلزال النكبة وتشير إلى تأثيراته 
وتحدياته؛. فمن بعده وفي ظلاله "تبدو 
الحاجة شديدة لنهضة أدبية تجسش أهوال 
الكارثة؛ وتبقي ملامحها حية بارزة من 
شوق السنين. وترسم طريق الخلاص أمام 


هذا الجيل والأجيال المقبلة". 

ويختتم شنار الافتتاحية الأولى 
مخاطبا القارئ 'وبعد يا قارئي العزيز فقد 
جرت العادة أن تقدم الصحف والمجلات:؛ 
وسط هالة من بهرج القول؛ وخالب الوعد: 
الجديد) أملا ضخما يراود ألبابناء ويلبي 
طموحا واسعا عند أدباء هذا البلد العزيز, 
مجرد أمل جميل؛ والله وحده المسؤول أن 
يحقق الآمال". 

عاشت الأفق الجديد خمس سمنوات: 
وصدر منها قرابة سبعين عدداء منها 
أريعة وعشرون عددا في سنتها الأولى قبل 
أن تتحول للصدور الشهريء ولكن تأثيرها 
لا يقاس بعمرها 0 
نصفا عقد من السنوات؛ فلم تتوقف ضف 
وقد حرجت الأسماء 0 
والشعر والنقد والفكر في مرحلة 
الستينيات وما بعدهاء وحتى اليوم لا 
يتوقف الدارسون عند مفاصل حياتنا 
الثقافية والأدبية إلا ويذكرون مفصلا 
هاما اسمه: الأطق الجديد أو أمين شنار 
كما لو كانا اسمين متعائقين مترادفين.. 
الأفق الجسديد. المجلة الأوضح تأثيراء 
والأوسع شهرة وتوزيعا في ممختلف أقطار 
الوطن العربي» مجلتنا الوحيدة التي 
تمكلت من الانتتشار ومن النهوضش بالديور 
المأمول من مجلة طليعية ديمقراطية؛ تبنت 
الحداثة والتجديد دون معاداة التراث؛ 
ووقفت مم الأصالة والهوية دون انغلاق؛ 
كتبت فيها الأقلام المخلصة من مسلمين 
ومسي حصسيين: إسلامسيين وقومسيين 
وشيوعيين. ملتزمين وعبثيين» نجحت 
بإتاحة المجال لديم قراطية الكتابة 
والانتتصار لحرية الرأي؛ والميل للتسامح 
والأخوة غير التسعاراتية التي تضع 
تتعدد السبل نحوه. ومهما تتنوع 
الاجحتهادات. 


مطالب وقضايا 

أمين شنار بإنشاء رابطة للكتاب؛ ولم 
يتحقق ذلك إلا بعد مرور أكثر من عشر 
سنوات؛ مثلما طالب برعاية الدولة للأدب 
والشقاضة:؛ ليس على مبداً الاحتواء 
والهيمنة؛ بل بالنظر إلى مكانة الأدب ودور 
الثقاضة ' إذا كانت الدولة؛ وكان الناس فى 
بلادي؛ يحتفون احتفاء كبيرا بشق شارع 
للأقدام: أو بتشييد دار للسينماء فكيف لا 
يحفلون بغدير النور تستحم فيه قلويهم» 
وبصرح المعرقة ترتفع بارتفاعه أرواحهمة, 
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وليس الأمر غريباء بعدء إذا كنا ما نزال 
نحسب الأدب مجرد ترترة. يتلهى بها 
الفارغضون:؛ على هامش الحياة: ووسيلة 
ممتعة: تقترن بالتثاوّب؛ يستعان يها على 
التوم الطويل. لقد اعشرف هذا العمصر 
بدور الأدب في بناء المستقبل» وبقيمته في 
صراعات المصير؛ فبوا الأدب مكانته 
القيادية ني أعماق النقوس: وأحله منزلته 
الهامة على أرض الواقع.. فمتى نفعل؟؟ " 
(الأفق الجديد؛ تمونء 1959 

وإذا كانت الحياة الحقيقية للإنسان هي 
حياةة أظكاره: وسطوع وعيه وحرارة 
مواقفه.؛ فقد امتاز أمين شنار بكل ذلك:. 
وفيما يلي نتوقف عند عنوانات وأفكار 
كبرى: تدل على بعض معالم وعيه وخلود 
هكره؛ مما نحستب أنه لم يزل حيا إلى 
اليوم وكأنه لم يقله في الأمس البعيد؛ قبل 
أكثر عن أربعين سنة. 


شهادة العمر 

في عدد تموز 1537 يكتب أمين شنار 
افتتاحيته بعنوان (شهادة العمر) منطلقا 
من تجرية جبران خليل جسبران؛ ولكنك 
تخال (أمين شنار) يتحدث عن نفسه وعن 
أي مبدع أو فنان حقيقي. يقتطف فقرة 
مركزة من جبران يقول فيها 'لقّد ولدت 
وعشت وتألت, لأقول كلمة واحدة حية 
مجنحة: ولكنني لم أصبر لم أبق صامتاء 
.حتى تلفظ الحياة تلك الكلمة بشفتيٌ؛ لم 
أفعل ذلك: بل كنت ثرثاراء حتى أنهكت 
الشرثرة قوايء وعندما صرت قادرا على 
لفظ أول حرف من كلمتيء: وجدتني ملقى 
على ظهريء وفي مي حجر صلد" . ثم 
يقول شنار محللا متأملا معقباء : هكذا 
مات جيران» قبل أن يعول كلمته. كانت 
حياته مخاضا عنيفا مجبولا بالألم 
والمرارة؛ ولكنه لم يسفر عن ولادة حقيقية 
كاملة؛. وهكذا يريد كل نان أن يستوفطي 
عملية الخلق بأن يناظر الحياة: متلقيا 
أصداءها الفنية:ء ونداءاتها الخفية. 
متفاعلا بها في الأعماق, مبدعا إياها من 
جديدء لكي يعيدها من بعد إلى الناس. 
مقطرة من رتابة الواقعء مصفاة من 
ضحالة اللحظات ال ملقاة تحث وطأة 
العيون.. ذلك إحساس يرافق الفئنان مدى 
العمر؛ إحساس بالعجز عن إشباع هذا 
المارد الحبيس بين جنبيهء الجائع أيدا إلى 
التعبير. الساخط أبدا على الزمن. فهو 
يريد أن يلتهم الحياة:. أن يحياها 
بحرفيتها, لكي يختصرها في (كلمة واحدة 
حية مجنحة) تكون مبرر وجوده؛ وامتداد 
ذاتهء وشهادتة على عمرم. 
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على هذا النحو المكثف المختزل كان 
أمين شنار يكتب تأملاته وأضكاره الكسيرة: 
في افتتاحيات موجزة في سطورهاء 
عمريضة في أبعادها ودلالاتهاء ما من 
افتتاحية إلا وضيها فكرة كيرى عن الفكر 
أو الفن أو الحياة أو الأدبء إنه مشنول 
دائما وأبدا بموقع المبدع والمفكرء ويدوره 
في الحياة, فلا مجال للعيث ولا للصدفة, 
وهو من أولئك المؤمنين بدور الأدب 
والشقاضة في النهضة بالواقع تحسينا 
وتفييرا وتبديلاء وهو من المؤمنين بأن 
الواقع القاسي الذي سقطت فيه الأمة 
العربية والأزمات التي تحاصرها من كل 
جائب ليست قدرا محتوما أخيرا؛ وكان 
يرى من موقعه الثقافي أن الإبداع والفكر 
والفن يمكن أن يقسدم جانبسا من طريق 
النهضة وسبيل النهوض. 


التقدم العلمي والضياع الوجودي 

يتابع شنار تحولات العالم علميا 
وفكريا؛ تجده مطلا عليها ملما بها إلماما 
دقيقاء ولكنه لا يؤوب منها بالاطلاع 
المحض: بل يروزها بفكره وتأميبلاته. 
فيحدد موقفه منها ساطعا واضحا دون 
لبس. وطالما توقف عند قضية التقدم 
المادي والتقني والعلمي؛ تلك التي كانت 
شعار مرحلة الحدائة وجوهر وعودها 
للانسانية؛ موقف المتساتئل المتردد لآثار 
ذلك التقدم على الإنسان. 

وفطي عدد (شباط )١1957‏ يكتب 
افتتاحية موجزة تربط بين طرفي هذه 
المعادلة فيقول: "نقد فشل التقدم المادي 
والعلمى الذى أحصرزته البشرية فى أن 
ينسج صلة الإنسان بالوجود؛ عندما اتخذ 
من الإنسان مجرد وسيلة وأداة: لبناء عالم 
يقتات من أعصاب ابناكه؛ ويسوقهم قرابين 
إلى أصنام القلق واللاجدوى والهزيمة, 
وإلى سائر سدنة الهاوية السوداء. قد 
الإنسان الطمأنينة والرضى... طمأنينة 
التوازن العادل بين الإنسان والوجود: 
ورضى الإدراك الواعي لمكان الإنسان من 
الوجود. وكيف يتم هذا الإدراك: وذلك 
التوازن» ما لم يكن الإنسان سيد عالمه 
وسيد اختياره؟'ويختتم مقالته يتحديد 
اتجاه صرحتة المدوية: “ليست هله صرخة 
في وجه العلم؛ إنها صسرخة في وجه دوار 
البشرية التي تستيقظ في كل صباح: لترى 
نفسها غريبة عن عالم الأشياء؛ وترى 
نفسها تحت أقدام النهار الجائعة, وضي 
مهب أنفاس الليل المحرقة فأين الحلقة 
المفقودة: إذن: بين الإنسان المعاصرء 
والوجود المعاصرة5 . 
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أما الحلقة المفقودة التي يشير إليها فبؤرة 
مهمة في فكر أمين شنار ووعيه. إنه يرى 
الحل؛ كل الحل في العودة إلى "صفاء البراءة 
الأولى على شاطي الفطرة النقية؛ ليروا 
الحياة تستحم في نور الخالق". 

إنه نور الإيمانء وروحانية الإسلام: مما 
مثل عند أمين شنار حلا لكثير من مآزق 
البشرية والعالم المعاصر, وهي رؤية لازمثه 
بصور وتجليات مختلفة حتى المقالات 
المتأهرة التي داوم على نشرها في جريدة 
الدستور؛ وتقوم في كثير منها على عرض 
جوائب ب تمثل الخرابٍ والقلق والأزمات التي 
يواجهها العالم أو يستشعره ها مفكروه؛ ويعد 
أن يبرز وجوه الضياع والشتات: يذكر بنداء 
الفطرة الأولى.؛ معا وجد فيه ضسالته 
فاحتمى به من خراب عالنا المتهاوي. 


بين الذات والموضوع 

يمتلك أمين شنار تصورا متقدما للأدب 
والإبداع, وذلك عندما يتوقف عند مظهر 
الذاتية والنناكية الطاغية وخصوصا فى 
مرحلة الأفق الجديد وما قبلهاء ولعله كان 
ينظر إلى فلسطين وصور التعبير الذاتي 
عنها بشكل أساسيء أما مطلبه فأن يغادر 
المبدع ذاتيته ليتأمل الموضوع: ويسمح له 
بالبروز والاستقلال النسبي: بحيث لا تطفغى 
الذات وعواطفها على كل شيء. 

يقول شنار تعبيرا عن هذا الموقف: 'لئن 
كانت نكستنا في فلسطين. التي لم يؤرخها 
وجدان الأمة على شفتي شاعر؛ هي الجرح 
المفتوح الذي يفجر المسألة. فإنها تظل؛ على 
صعيدها الشاملء مسألة هذا الأدب العربى 
الذي ما انفك؛ طوال عصوره: عن الغناء ضي 
جنبات (الذات)؛ دون أن يتسلق جدرانها إلى 
رحبات (الموضوع)". 
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الشكر والأدب والتقد 
والأدب؛ منبّها إلى أسيقية سبقية الفكر والتيارات 


الفكرية: ودورها في خاق حركات جديدة في 
الأدب والنقد "إن كل متتبع لتاريخ الأدب 
والنقد في العالم» . يلاحظء أن وجود المدرسة 
الفكرية كان دائما هو الأسبق. ثم يأتي 
الأدب والنقد باعتبارهما مظهرين حتميين 
ملازمين لهذه المدرسة الفكرية مهما يكن 
لونها. تجد هذا على سبيل المثال» في ميالاد 
الحركة الطبيعية في الأدب؛ تلك الحركة 
التي كانت امتدادا للواقعية, ألم يكن 
أوجست كونت وداروين وشوبنهور وكلود 
برنار طلائعها على صعيد الفكرة ألم ينجب 
هؤلاء. بتلك الهزة التي أحدثوها في المجتمع 
ناقدا أدبيا اسمه (تين).. وعندكن بدأت 
المدرسة الطبيعية على يد إميل زولا ود. ه. 
لورنس وبعدهما عشرات. قل مثل ذلك عن 
كل المدارس الأدبية التي تركت بصماتها على 
سجل الأدب العالمي". - 

وضي ساثر كتاباته تراه منسجما مع نفسه» 
ومع ثقافته وتوجهاته. مستندا إلى ثقافة 
عريضة عريية وأجنبية: أدبية وفلسفية, 
شعرية ونثرية: تراتية ومعاصرة. ومن 
جماعها تكونت شخصيته المميزة السياقة 
إلى الأفكار الجديدة:؛ المتطلعة دائما إلى دور 
الأدب والفكر في الحياة: ودوره في بناء 
المستقبل؛ وفي التشابك مع أسئلته الحارقة. 

ولعل من يتطلع إلى زوايا هذه الشقافة 
العريضة: ويتأمل جنباتها الصعبة المتقدمة. 
تم يقارنها بعطاء أمين شنار في المجال 
الإبداعي (الشعر والسرد) سيخرج بنتيجة 
الحياة الثقافية. وتخلى عن قيادتها وأبوتهاء 
تخلى أيضسا عن كثير من معارفه ومكونات 
تقافته؛ ولم يمنح نفسه فرصة أن تتجلى 
تلك الثقافة في ألوان جديدة من الإنتاج 
الإبداعي المتوقع من موهبة كبيرة بحجم 
موهبة شنارء بوعيه الحاد؛ ورصانة 
شخصيته.: وانئفتاحه اللأمحدود ٠.‏ 

تقد كقب شنار :شعرا: معا:ظهن فلن ديوائه 
المبكر (المشعل الخالد) ونشر عشرات 
القصائد فى الأفق الجديد مما يجرى 
مجرى الشعر الحر؛ الأقرب إلى طريقة 
السياب مع تأثيرات وجودية وتضمينات 
ترائية وقرآنية. كما كتب رواية (الكابوس) 
التي يعدها النقاد مع رواية (أنت منذ اليوم) 
لتيسير سبولء علامتين ضي طريق الرواية 
الحديثة في الأردن؛ وكتب بعض الأعمال 
المسرحية؛ وواصل كتابة المقالة ذات الصبفة 
الإيمانية والنفس الصوضي الإشرافي حتى 
السنوات الأخيرة من حياته. ولكن من المؤكد 
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أن هناك أزمة ما عاشها ... نتهيل أنها 
تشابكت بين تصوره للأدب ودوره والمأمول 
منه؛ وهو تصور تقافي فكري طالما دافع عنه 
ودعا إليه؛ في مقابل منجزه الذاتي ومدى 
اقترابه أو وضائه بمطالب ذلك الكفسوة. 
ويبدو أن إنتاجه الذاتي لم يكن تطبيقا دقيقا 
لتلك الرؤية المتقدمة: وشتان دوما بين ما 
ينتجه الأديب. وبين ما يتطلع إلى إنتاجه؛ بين 
تصورنا النظري لعمل أدبي محلوم به وبين 
مقدرتنا على إنجاز ذلك العمل. 

هل نجتهد ونذهب إلى أن تفوق الثقافة 
والمعرفة عند أمين شنار في مقابل المنجز 
الإبداعي الذاتي كان سبيا ضمنيا من 
أسباب خياراته نحو العزلة والصمت الموقوت 
الذي طال لعدة عقود؟؟ 

ولا يعني هذا أننا نقلل من قيمة ما كتبه 
أو أنجزه؛ بل هو بالقياس إلى زمنه ومرحلته 
في طليعة ما أنجزه المبدعون المجايلون له, 
ولكننا نتتحدث عن المعايير الصعبة الي 
رسمها شنار لنفسه ولأبناء جيله مماقد 
يحتاج مراحل طويلة من تطور الأدب وتوطين 
التيارات الجديدة في بلادنا.. إنها معادلة 
ليس من الهيّن تطبيقهاء ولعل أمين شنار كان 
واحدا من ضحاياها. 

ثم يمكن أن نفترض أسبابا أخرى: 

. هزيمة عام 1577, وهو الذي لم يزل 
يفكر قبلها بقليل؛ في الهزة الكاسحة التي 
خلفتها النكبة؛ فخلفت جراحا جديدة, 
وأحوالا ضاعفت من الأزمات الجماعية 
والذاتية.. فقد يكون من تأثيرات مثل هذه 
الأحداث الحاسمة ما تخلفه من إحباط ومن 
صمت مدو أخذ عند تيسير سبول شكل 
الانتتحار المدوي؛ وعند شثار. شكل الغياب 
من صدارة الحياة الثقافية والتفاعل معها. 

ثم هناك نداء الفطرة وبؤرة الإيمان. 
والتطلع إلى الذات العلية التي دائما كان يرى 
فيها سبي النجاة من العالم القلق 
المضطربء وإن كان فيما قبل يدقق في 
أحوال اضطراب العالم ويحاول أن يتفهمها 
ويحاورهاء قبل أن يعلن سبيل النجاة وفق 
منظوره.. كأن العالم ضاق به فهفاحختار 
الانتتقال من الصخب الحي إلى الهدوء 
الصاخب. مما يتسثل فى كتاباته التي 
صدرت في العقدين الأخيرين.. حيث 
يتداخل الفكر مع الشعر مع النثرء ضي صورة 
ذاث إنسانية تخلصت من صيرورة ة اليومي؛ 
واستقرّت عند متابع الأزلي؛ مستسلمة 
مطمئنة للخالق؛ ملتجئة إلى أنواره وأبوابه 
الواسعة. 
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الشين يبنة البين 


موسيقى.. مزيج من رفرفة أجنحة الملائكة؛ وتهليل البشر.. 
سكينة؛ كأنها هالة مهابة: أو سحر لون تعجزأن تمزج مثله ريشة أي فئان؛ فسبحان هذا المكان الذي 
هو دائم الفرح بكل القادمين إليه؛ بيئما هم كل عام يتزلفون له قربى بدعاء واحد.. 
حضور عتيق.. أقدم من"تبت يدا أبي لهب وتب"؛ وأعرق من التي هرولت بين موقعين ليتفجرالماء من 
بين قدمي رضيعها.. مهابة يحملها ذاك المكان منث حضو رآدم؛ حين كانت الكعبة ريوة حمراء فقط؛ 
عندما وقف عندها الغريب: آدم؛ بعد تنزيله من رحم الجنة قائلا سبحانك: ودعاء فاستجيب له؛ وتبارك 


الموقع به وتقداس دعاؤه حتى آخر صيحة في بوق النفير.. 


وجيب القلب 
موسيقى.. صوت واحدء كان أجمل الأصوات: رهيفاء كأنه الروح: شفيفا كما الدمع, دافئا كالنبض.. 
صوت واحد ترتفع به كل الجموع كي يسمع العلي هذا الابتهال أن "لبيك". 
موسيقى.. والأبواب؛ كل الأبواب تفتحت بهجة باحتضان المتقربين: القادمين:؛ الزائرين؛ الآتين بكل خفة 
أرواحهم؛ وتوق أفئدتهم؛ وملتقى أعينهم» حجا لجلال المهابة.. توقا لمكان القداسة.. تفريا من كنز العبادات» 
والصلوات؛ والذاكرة؛ والقصص الأولى.. مندفعين إلى هناك يقولون أن "لبيك" 
موسيقى.. صوت.. غناء "سرت في باب السلام".. قصار السلام عن يميني؛ وعن يساري.. مشيت أكثر؛ علا فوقي: 
واحاطني؛ فأحسست خفة؛ ولا ثقل.. ناديت أن تعاليت يا واهب النقاء؛ فارتفعت على أكف المحبة وعلوت.. علا 
معي صوت الموسيقى.. وارتفع وجيب القلب.. كما أن روحي صارت شفيفة:؛ وبات المكان بؤرة خشوع.. فقلت السلام 
على رب الأنام.. وأكملت المسير.. 


أسئثار الكعبة 

موسيقى.. صليت»؛ وما إن سجدت حتى رأيت الشيخ يبني البيت حجرا فوق حجر.. راودتني روحي بأن أحمل معه 

حجرا؛ وتمنيت أن أكون حجرا بين يديه؛ يشيدني قداسة في معمار البيت.. أشا فحسيته استجاب لأماني؛ لكنه كان 

ينادي الفتى إسماعيل؛ وكان مهيبا مثل أبيه؛ فاكتمل البيت بعرقهماء وبمباركتهما.. طفت حوله.. كنت أدور, والبشر 
معي يطوفون.. الأرض كلها تطوف معناء والكعبة بؤرة هذا الكون» والموسيقى تتردد مع كل حرف ينطقون أو دعاء به 
يتغريون.. 

قلت سبحانكء؛ وأكملت الصلاة.. طال سجوديء ومع سبحان ربي الأعلى؛ أنصت» فتراءى لي أعرابي يتعلق بأستار الكعبة 

يدعو رب هذا البيت: (السائل يبابك» اتقضت أيامه: وبقيت آثامه؛ وانقضت شهواته؛ ويقيت تيعاته؛ ولكل ضيف قرى» 

فاجعل قراي الجنة..).. 

موسيقى.. وريح طيبة اجتاحتني.. فيدأت أتبعها سائرا وراء مصدر هذا الطيب. 
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مظاهر اأتياياف8 بناء السيرة الذاتبة 


("هاته عاليا...هات النفير على آخره" 
تسليم بركاث) 


كل سيل (لدرم 

دأب سكيم بركسات على 
خوض مغامرة الكتايبة 
الشعرية والروائية بِنَفّسٍ 
متمين ويإيقاع إبداعي 
متشرد. كماطاول إبداعه 
فِن السيرة الذاتيةق ولكن 
هذه ائرة بأسلوب مختلف 
عما هو مألوف في السير 
التقليدية العربية. فضّد 
أفسحت تجريته في الأدب 
الشخصي المجال وسييعاً 
لضرب من التماس بين 
الواقعي والتاريخي 
والسجسيب. هكذا كتب 
في "الجندب الحديدي" 
(1980)"سيرة الطفولة"؛ في حين تشكل "سيرة الصبا" الموضوع الرئيس في؛ 
"هاته عائياً آهات التغير على آخره" (154). هذا المؤلف السردي أضاف عمقاً 
استرائيجي تيجياً لتجربته بركات السردية التي انطلقت من فضاء الشعروامتدت 
و إلى السيرة الذاتية. 


06 4 7 0 لفن 


ولعل التركيز على لحظتين أساسيتين 
من مسار حياة الكاتب كان لها أكثر من 
باعث وداطع. فالكتابة بعيني طفل بالنسبة 
لسليم بركات هي بمثابة لعب طفولي غير 
جارح. حتى لو كانت الصور الطفولية 
المقدمة فى هذين النصين مجروحة 
ومقهورة: وممزقة. لهذا يدعونا الكاتب 
إلى ضرورة الاقتناع بتصور مبدثي مقاده 
أن شخصيات السيرتين (بالأحرى أطفال 
السيرتين) كانت عارفة أنها معفاة من 
مساءلة الأخلاق وقوانين العلاقات 
الاجتماعية, لأنها . وببساطة . شخوص 
صغيرة يراد لها أن تنأى بنفسها 
وبمشاغلها وعوائها عن عالم الكبار. وبهذا 
المعنى؛ فهي شخصيات لا يطاولها 
الاقتصاص على الجناية: ولا تحاسب 
محاسبة اليالغ. أو هكذا يريد الكاتب أن 
يوهمنا به. وحتى الكبار؛ أنفسهم, يجدون 
أعذاراً لوقائع تمس مقاماتهم التي تسمو 
عن عالم الصغارء ما دام التدوين هو 
تدوين طفل لا يؤْخذ حكمه على محمل 
الإفتاء. وهنا المفارقة الساخرة التي يضعنا 
إزاءها سليم بركات في السيرتين: (سيرة 
الطفولة وسيرة الصبا). 


١‏ البدايية والنهاية في السيرة الذاتية 

بالعودة إلى طبيعة النهايات في السيرة 
الذاتية العريية؛ نسجل تعدد وتنوغ هذه 
النهايات. من كاتب إلى آخر؛ ومن 
حساسية أدبية إلى أخرى. من هنا وجب 
التأكيد على أن هناك منظورين أساسيين 
في كتابة السيرة الذاتية على مستوى 


الأدب العربي: 
١‏ المنظورالتقليدي للنهاية في 
السيرة العربية: 


تندرج النهاية الطولية (104118.آ) ضي 
سياق نموذج السيرة الذاتية ذات الطبيعة 
التعاقبية في سرد الوقائع الأحداث. إذ 
تأخذ تلك السير قارثئها برفق وتؤدة؛ 
ليتعرف على مراحل ومسارات 
الذات/الشخصية الحقيقية فى الزمان 
والمكان: من الطفولة (البداية) إلى الكهولة 
(النهاية). ذلك ما نستشفه من تصريح 
أحمد أمين في كتابه المشهور"حياتي": 
الذي يقول فيه: "كنت أعصر ذاكرتي 
لأستقطر منها ما الختزنته منذ أيام 
طفولتي إلى شيهوختيء وكلما ذكرت 


حادثة دونتها في إيجاز ومن غير ترتيب 
طلما فرغت من ذلك ضممته إلى كراستي 
اليومية: ثم عمدت ضي الأشهر القريبة إلى 
ترتيبه وكتابته من جديد على النحو الذي 
يراه القارئ من غير تصنع ولا تأنق'(1). 

ضما نستخلصه من هذا المفتتح: هو 
حرص الكاتب على ضرورة تقديم العمل 
من منظور شامل. يوحي للقارئ أن الكاتب 
بصدد الحديث عن سيرورة حياتية تبدآ 
أولى أطوارها لحظة الطفولة ثم تنتهي 
لحظة الشيخوخة:؛ ثم يعمود يعد ذلك 
القتهقرى ليفوص في تفاصيل الأحداث من 
البداية . وبهذا المعنى تبدأ السيرة الذاتية 
بنهاياتها وتنتهي يبدايتها على طريقة عد 
عكسي يكون ماله محددا منذ البداية. لأن 
الكاتب "يعرف كلمة النهاية؛ والنهاية 
ترتمي على البداية'(؟). ومن شأن ذلك 
الإجراء الفني أن يكرس أحد عناصر 
الميثاق السير ذاتي الأساسية في هذا 
النوع من الكتابات, ويتعلق الأمر بدفع 
القارئ» وحشه على تصديق ما يحكى,؛ 
بوصفه قولا صادقا وصريحا. 

غير أن هناك من يعتبر أن إجراءٌ فنياً 
من هذا القبيل؛ هو في حد ذاته؛: يشكل 
نوما من أنواع التزلف والتقرب من القارئ 
وكسب وده وتقفته مع أنه يجب عدم 
الاستهانة بسلطته في الحكم على النص؛ 
سواء بالرفض أو بالقبول (حكم القيمة). 
بالإقبال أو الإدبار. 

وإذا كان أحمد أمين قد واكب في كتابة 
سيرته فترات زمنية متتابعة (الستيي! 
الشباب: الشيخوخة). فإن بعض السير 
الذاتية قد تقف عند فترة معينة: تقتطع 
من مشوار حياة الكاتب دون سواها. لذتلك 
لا يشعر القار: في هذا النوع من السير 
بالرضى الكامل في نهاية الكتاب. بل 
الصبي في المراحل التالية من حياته. 

وخير نموذج لذلك هو سيرة طه حسين 
في الجزء الأول من كتاب "الأيام'. إذ إن 
هذه السيرة لا تعبر عن اكتمال سيرة 
الكاتب» بقدر ما تعبر عن مجرد رغبته في 
التوقف عند هذا الحد (سيرة الصبا 
والشباب). ومن منظور عبد المحسن طه 
بدر أن الكاتب أحس بالنهاية المتعسفة 
التي تضمنها كتابه هذا ليبررها في 
الفصل الأخير الذي توجه فيه بالحديث 
إلى ابنته: بأنه لا يرغب في مزيد من 


له امسا 


إذاكان أحمد أمين قد واكب في 
كتابة سيرته فثرات زمئية 
متتابعة (الصباءالشباب» 
الشيخوخة) فإن بعض السير 
الذاتية قد تقف عند فترة 
معينة؛ تقنطع من مشوار حياة 
الكائب دون سوها. 


الحديث عن هذه المرحلة من حياته: 
خشية أن يصبح موضوعا للشفقة أو 
السخرية: وإن كان سيتابع الحديث عن 
مرحلة أخرى من حياته حين يبلغ الثالثة 
عشرةء ويرسل إلى القاهرة ليختلف إلى 
دروس الأزهر(؟). 

فالسيرة الذاتية ذات النهاية المقطوعة 
تعبر عن دورة زمنية مبتورة من حياة 
صاحبهاء بحيث يعطلي للحظة الميلاد 
تخدينا من الاهتمام: ويردفها بالحديث 
عن الطفولة والشبابء؛ لكته يوقف تسلسل 
مجرى حياته عند هذا الحد دون أن يصل 
إلى فترة الكهولة بوصفها نهاية المطاف 
الحياتي بصفة عامة... 


١‏ المتظورالجديد للتهاية في السيرة 
العريية 

يبدو أن سليم بركات مسهووس 
بالتجديد: بدءا من طبيعة صوغه لعنوان 
هذه السيرة:(هات عاليا ...هات النفير 
على آخره)(؛): جروا بالتعيين الجنسي 
(سيرة الصيا)ء انتهاء ببافي مكونات 
النص الروائي سواء على مستوى اليناء أو 
الدلالة. حتى أننا قد نساق إلى طرح 
مجموعة من التساؤلات حول مدى واقعية 
المحكي السيرزاتي في هذا النص. 
خضوضاً إذا ما تعلق الأمريخطاب 
افتتاحي مباشر (بدون عناصر التمهيد 
المعروفة). خال من ال مؤؤشرات المرجعية 
سواء تلك التي تحيل على أزمنة أو أمكنة 
أو شخصيات واقعية: بالإضافة إلى نهاية 
هذه السيرة التي جاءت على غير منوال 
خواتم سير ذاتية مأثورة في أدينا العربي. 
وهذا ما يعمل . بطريقة غير مباشرة ‏ 


على إبطال مفعول الميثاق السيرذاتي؛ كما 
عصهدناه في الكتابات السير ذاتية 
التقليدية, 

أما بخصوص طبيعة استحضار سليم 
بركات لنهاية هذه السيرة: فإننا نجده لا 
يلقي بالا إلى ضرورة ترتيب الوقائع 
والأحداث بطريقة التسلسل الكرونولوجي 
المألوفة في الكتابات السير ذاتية ضي 
الأدب العربي. ريما لأنه يستحيل الالتفات 
إلى مرحلة الميلاد وتتبع تفاصيلها بالدفة 
المطلوية: نظراً لصعوبة تذكر هذه اللحظة 
بوصفها لحظة ما قبل انوعي بالعالم 
الذاتي منه أو الموضسوعي. وهذا ما دضع 
بعض الكتاب إلى عدم الالتفات إلى ترتيب 
الأحداث؛ وأستبداله باختيار محطات 
أساسية أخرى من مسار حياتهم. فالسيرة 
الملتشظية: من هذا المنظورء هي جمع 
لشتات تلك اللحظات الحيائية التي تبدو 
مجزأة ومتناثرة: بحيث يتم تحويلها إلى كل 
متعدد؛ يكشف لنا بطريقة ضعمنية بأن كل 
شيء (الذات والعالم) منفتح دوماً على 
أطوار تشكله اللانهائية. فلا شيء مكتمل: 
ولا شيء منتهزه). 

من هذا المنطلق الفني» نؤكد أن سليم 
بركات يسعى في سيرته: 'هاته عاليا 
.هات النفير على آخره.." إلى الانفلات 
من لعبة التحديد الزمني والمكاني منذ 
البداية؛ ليقحم قارئه ببداية مبافتة وغير 
متوقعة؛ وفي الأخير يختم نصه بنهاية 
مفتوحة على بداية (بدايات) أخرى 
محتملة. هذه البداية تشي بكون أحداث 


أحداثاً مهمة تلت هذه اللحظة . البداية ‏ 
ن لم تكن البداية تتويجاً لها .مادام 
لسارد يفضل التركيز في بدايته على أهم 
حدث في هذا الأثر الأدبي. ويقدم لنا 
لتفاصيل التي كانت السبب في هذا 
الهياج الذي عرفته المدينة؛ ثم بعدها 
يطلعنا على طبيعة التغيير الذي طرأ بعد 
لهياج (تغيير الحكومة...). 

قلا جديد تحمله هذمه الحكومات 
للأهالي في الشمال لأنها حكومات تتشابه 
وتتقاطع في إدامة التهميش والعزلة على 
مناطق الشمال (حيث الأغلبية الكردية) 
إلى مالا نهاية... ويظل السارد يراهن 
على هبّة أهل الشمال التي تعيد الاعتبار 
لهذا المجال الجغرافي المقصي في برنامج 
كل الحكومات المتماقبة على البلد. وهذا 


لنص في حالة امتداد وتلاحق؛ وأن : 
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عائد من دون شك إلى حقيقة مفادها أن 
هذه الحكومات. بهذه الصورة: لم تنبثق عن 
المجتسمع الذي تدعي أنها تمثله؛ وإنما 
فرضت عليه فرضا. 
وإذا كان سليم بركات قد باغت القارئ 
بيداية مفاجثة؛ وبالتالي خلخل أذق انتظاره: 
فإنه في النهاية سيضاعف من حيرته 
وتساؤلاته حول حقيقة الميثاق السبرذاتي 
وإشراطاته. من هنا ترك السارد قارئه 
معلقاً: ينتظر ويترقب معرفة شخصيةميرو' 
الخرافية دون جدوى. كما حمل هذا 
الخطاب الخكامي نفساً رمزياً يعتمل 
العديد من القراءات حول حقيقة هذه 
الشخصية التي تتر دد على النص بين الفينة 
والأخرى؛ بدون أن يتمكن من فك لغزها 
المحير. وبذلك يؤسس النص لنهاية مفتوحة 
على إيقاع انتظارية مبهمة وإرجاء فامض» 
ملتبس في مضمونه؛ ولا يمكن أن يتصور 
في نطاق مقتضيات الميثاق السير ذاتي 
المألوف في السير التقليدية. 
وكأننا بنصوص السيرة الذاتية المتشظية: 
ي تؤكد أهمية إعادة الاعتبار إلى سلطة 
الكتابة (الصيغة الفنية). مقابل ما كان 
سائداً من نزوع ملحوظ إلى تمجيد سلطة 
الوقائع والأحداث (القصة). إذ من المعلوم 
أن تفادي إيراد النهاية بالشكل الهرمي 
المألوف هو في حد ذاته, تجنب للحديث عن 
فكرة النهاية سواء على سستوى الكتابة 
(الخاتمة) أو على مستوى سيرورة الحياة 
الذاتية (الموت)' من جهة؛ وتخفف من سلطة 
الارتجاع التي تخ تفقد النص أدبيته؛ وتحوله 
إلى قضاء نصي لجرد للوقائع والأحداث 
(سجل مدني) من جهة ثانية. 
ومن الطبيعي القول: إن النص السير 
ذاتي كلما لجأ إلى مثل هذه الاختيارات 
الجمالية استدار نحو بنيته الفنية بالدرجة 
الأولى؛ وبالتالي؛ اهتم بععماره أكثر من 
اهتمامه بنهاية مجرى أحداث القصة. فهذا 
الانزياح عن إثبات النهاية الواقعية (الموت) 
يجب ألا نعده هروباً من الواقع الطبيعي: بل 
هو في حقيقة أمره. نوع من إعادة تشكيل 
هذا الوافع الذاتي على نحو يتحقق فيه ذلك 
التوازن في البناء الفني تصبع أبنية 3 المجتمع 
التي يكون الكاتب متأثرا بها أصلا ومؤثرا 
فيها؛ حيث يقع الانتقال لحظتكئذ: مما هو 
محسوس (السيرة كواقع) إلى ما هو تخييلي 
(السيرة كتخييل). وهو ما حدا ببعض النقاد 
إلى الحديث عن استحالة القيض على 


ا 
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النهاية: في نظير هده النصوص السير 
ذاتية المتشظية: لآن كتابها يتقصدون 
تعليقها 2 أو ينفونها أحياناً 
أخرىوهذا الموقف ينم عن رغبة .حثيثة - 
من لدنهم- في إبراز انفتساح الخطابه 
حَصوضاً فى حالة استبدال نقطة النهاية 
بنقط الحذف'(01). 

فهناك طرق بين نهايات السيرة المتعاقبة 
الممتدة: والتي يدعوها الناقد عمر حلي 
بالخواتم التقريظية؛ وبين الخواتم القائمة 
على نقد الذات (أفرادا وجماعات):؛ أي 
تلك السيرة القائمة على التشظي. 

فهذه الأخيرة عبارة عن نصوص سير 
ذاتية موجّهة بسلطة الكتابة أو بشعرية 
البوحء وتصاغ في أفق بدايات مرجأة 
ومتجددة. ذلك أن البدايات والتنهايات 
تؤكد أن النمط الأول من السيرة الذاتية 
هو تخليد للماضي عبر كتابته؛ وأن النمط 
الثائي تخليد للكتابة عبر تسريد الماضي 
ونثره(/7). 


؟. مؤشرات البناء المعماري الدائري 
يسجل الملاحظ لطبيعة البناء المعماري 
في هذه السيرة أنه جاء؛ هو الآخر 
مثايراً تمان لما هو مألوف. حيث اتسم 
بالدائرية. والنفس التكراري. بحيث 
سجلت ننا اليداية أحداث مشهد سقوط 
حكومة ظالمة وصعود حكومة لا تختلف 
عن سابقتها في التسلط والجورء يليها 
هياج وسقوط الحكومة نفسها. حكومة 
أخرى جائرة فهياج: وهكذا دواليك. أما 
نهاية هذا السيرورة الدائرية فيتم تأجيلها 
في انتظار مسجيء "ميرو ' المنقذ من كل 


لم تعد السيرة الذاتية عبارة 
عن سرد مراحل متسلسلة 
من حياة امؤلف التي تبتدئ 
من مرحلة الصباء وتنتهي 
بالشيحخوخة بل غدت 
تلامس مناطق مفارقة كا هو 
واقعي. ولأجل ذلك فهي 
توظف ج ال الواقهعي 


السدد 9؟! 


آخره..' 


هذا الظلم؛ ومخلص أهل الشمال من كل 
الشرور التي تحيق بهم. 
هالهياج المتكرر؛ والحكومات المتعددة, 
والهبات العنيفة المتتالية لا تعمل إلا على 
تأجيل مجيء ميرو (المهدي المنتظر). إذ 
تختم: : 'هاته عالياً ..هات الثفير على 
' بمقطع نصي ذي مسحة مفارقة 
للواقع: "كل شخص يؤجل سجيء 'ميرو' على 
طريقته؛ يؤجل مجيء الأكباش التي ستشق 
بقرونها الفشاء الأرضي. فتبين: في أكثر 
الأماكن التصاقاً بالعمارات؛ والأسواق:؛ بقايا 
مملكة الرعة الأولى: ذات الأساسات 
الجيرء والأحواض النائمة كقبور من ذهب. 
من تخوم الشمسال. إذاًء تنتظر الأرض 
صاعقة سحرهاء وأباطرة الملهاة"(8). 
إن شخصية ميرو من خلال ما سبق؛ 
تبدو ثنائية الأبعاد؛ فهي قد تكون واقعية 
وهو تقدير مستبعد: كما قد تكون متخيلة 
(وهذا أغلب الظن). لأن إدراجها عادة ما 
يتم في سياق المحكي المفارق للواقع من أجل 
إعطاء خصوصية ما لملامج المكان القاسي» 
وعلاقته بالإنسان المقهور. 
من هنا نجد أن هذه السيرة تحفل 
عموما بالكثير من أنماط الوعي المفارقة 
للواقع (محكي خرافي؛ عجيب...) في 
تفسير الكثير من الأوضاع والظواهر التي 
يتم إرجاعها إلى قوى خارقة شريرة (كما 
هو الأمر مع ميرو) أو خيرة: تماما كفعل 
الإنسان البدائي في تفسيره للعالم من 
خلال الأسطورة. ففي هذه الحالة؛ يفدو 
هذا النوع من التهايات المفارقة للواقع 
بمنزلة شفرة ثقافية تنفخ روحا جديدة في 
الجماعة التي تتمثلها كحقيقة لا مفر من 
تحققها على أرض الواقع إن عاجلا أو 
آجلا. 
وانطلاهًا من هذه المعطيات الثقافية؛ لم 
تعد السيرة الذاتية عبارة عن سرد مراحل 
متسلسلة من حياة المؤلف التي تبتدىّ من 
مرحلة الصباء وتنتهي بالشيخوخة. بل غدت 
تلامس مناطق مفارقة لما هو واقعي. ولأجل 
ذلك ضهي توظف جدل الواقعي (السيرة 
الذاتية) والمتخيل (حكاية "ميرو" الأسطورية 
نموذجاً) في سياق سيرة ذاتية متشظية ذات 
أفق 00 خاص. 
أن ما يجعل من الخطاب السيرذاتي 
0 خطاباً متقلقلاً. هو طبيعة الضمير 
الذي ينزاح عن أحد الضمائر السردية 
المعروفة في تاريخ السيرة الذاتية 


الخطية(وهو ضمير المتكلم؛ مع استشقاءات 
قليلة). ذلك أن الضمير البارز في بداية هذا 
النص ونهايته هو ضميرالنحن"' الذي يحيل 
على الجماعة ما دام الكاتب غير قادر على 
تصور حياة الطفل (الفرد) منفصلا عن 
العالم الخارجي الذي ينتمي إليه 
(الجماعة). 

هذا الضمير ("النحن"') يسرد تاريخه 
الخاص في نطاق الجماعة التي يذوب فضي 
خضمها. الأمر الذي يحيل السيرة الذاتية 
حينئن إلى سيرة جمعية؛ ليتم تعزيز هذا 
التصور باستحضار الكاتب لحكايات بعضص 
الشخصيات الواقعية والمتخيلة والتي لها 
أسماء خاصة:؛ يمتحها من قاموس الجماعة 
خاصة: ومن ذاكرة أهل الشصال بصفة 
عامة. حيث أزال الكاتب عنهم قشرة الوقائع 
اليومية الحقيقية والواقعية؛ وجعلهم يحيون 
فى ذاكرة الأغراد والجماعات. ويعيشون 
تاريخهم الخاص؛ في مدينة لا تعرف الليل 
والنهار؛ أو الضوء والعتمة؛ الأنا والآخر. 

في هذا السياق عينه؛ تبدأ شخصية 
'ميرو' في التجلي بوصفها شخصية خرافية 
تظهر وتختفي؛ كما لو كانت ذكرى أو كابوساً 
يحط بكلكله الشقيل على ذاكرة الصبية 
والكبار على حد سواء. هفي هذا النوع من 
النهايات تتجسد العلاقة الجدلية بين 
العقلاني والحدسي» بين الواقعي والمتخيل. 
هناك إذاٌ تناص بين الحياة والنصوص: بين 
حياة اليوم والأمسء كما بين النص الشفاهي 
والمكتوب. 

هذا التناص يقوض فكرة السيرة الذاتية 
التقليدية. ويستدعي حواراً آخر؛ هذه المرة 
بين كل من الرواية والسيرة الذاتية. إذ إن 
السيرة الذاتية هي في الحقيقة سليلة 
الرواية؛ ومع ذلك فقد استعارت من بعض 
الأجناس الأخرى الكثير من أساليبها. ذلك 
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ميل سمأ 


اعتمد سليم بركات نموذج 
بي السيرةالذاتيةالمتشظية 

. سبياا لإنثاج نموذج ذوعي 
جديدمن الكثابات 
السيرذاتية. وذلك من خلال 
بداية مباشرةوصاخبة 
تعكس حرارة الإيقاع السالي 
الذي دشئه محغل العنوان؛ 
وترجمته مضامين البداية 


أن خطاب السيرة الذائية نفسه لا يخلو من 
"فخطاب السيرة الذاتية الذي يعتمد 
المجاورة بين الحكاية والشعر والمثال 
والحكمة والمدونة والحوار والتعليق... يوهم 
بلا تجنيسه إلا أن المتأمل في هذه 
المجاورات يكشف عن سياق ينتظم وفقه 
خطاب السيرة الذاتية؛ وعن قصدية خفية 
تنطوي عليها المجاورة وتضمرها دلالات 
النسق الثقافي'(9). 

وبقدر ما غدا كل من الميثاقين 
'السيرزاتي' و"الروائي' يشيران الكثير من 
التساؤلات بفضل تحققات نصية منزاحة: 
أصصبح القارئ يتوقع . بكثرة تداوله لهذا 
النوع من النصوص ‏ أن مسجال السيرة 
الذاتية ليس هو الحقيقية الخالصة؛ بقدر 
توقعه أن مجال الرواية ليس هو الخيال 
الخالص. فقس تظهر الرواية ضي لبوس 
السيرة الذاتية والسيرة في لبوس الخيال؛ 
وهذا مبرر إلى حد كبيرء إذ كيف لنا أن 


نجزم أن ما انتهى إليه سليم يركات يدخل 
في نطاق الحقيقة والواقع ولا علاقة له 
بالخيال؟ 

محصلة الكلام في هذا الموضوع هو أن 
سليم بركات اعتمد نموذج السيرة الذاتية 
المتشظية. سبيلاٌ لإنتاج نموذج نوعي جديد 
من الكتابات السيرؤاتية. وذلك من خلال 
بداية مباشرة وصاخية:؛ تعكس حرارة 
الإيقاع العالي الذي دشنه محفل العنوان: 
وترجمته مضامين البداية. كما أن النص 
حاول أن يتخقف من صرامة سلطة الميثاق 
المرجعي فني خطاب البدايةء وهذا ما جعل 
صيغة العنوان السردية أقرب إلى عالم 
الرواية منه إلى عالم السيرة الذاتية. 

أمابنية النصم المعمارية قفاتسمت 
بالدائرية؛ إذ لا تنتسهيى الرواية بنهاية 
محددة؛ سواء كانت سلبية أو إيجابية. إنها 
تحكي عن أوضاع أهل الشمال: في هذه 
الحكومة أو في ظل أخرى. وأنه لا جصديد 
تحمله هذه الحكومات المتعاقية بعد كل 
هياج. 

من هنا نقول إن نهاية هذه السيرة جاءت 
لتقوض أحد أسس الميثاق السير ذاتي(أن 
تكون الأحداث معقولة)؛ على اعتبار أن كل 
ما يدخل في بنية اللامعقول يحيد عن أحد 
عناصر هذا الميثاق» وذلك شأن إيراد 
شخصية"ميرو' الأسطورية في نهاية النص. 
كما أن مبدأ التضمين الذي ساد النهاية 
المفارقة يتناقى مع مبدا الاسترجاع الذي 
هو شوام السيرة الذاتية التقليدية؛ كذلك 


الأمر مع عنصر التأجيل وتعليق بقية ي/ 
الأحداث؛ ويالتالي الاستعاضة على صينة 809 
يقة المألوفة في السير 


النهايات المفلقة بالطريقة 
التقليدية. 


ناقد وأكاديمي من المغرب 
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يدفة بناء السير 


5 


هذا النزوع إلى استدعاء الحكاية في الشعر 
في بعض قصائد "مخطوط تمبكتو" (8). 
إن بناء القصيدة على الحكاية يدعو إلى 
إثارة عدد من التساؤلات تتصل بطبيعة 
العلاقة المحتمل انعقادها بين الشعرى 
والسرديّ وبالجدوى الفنّيّة من استدعاء 
0 الحكاية في الشعر ومدى انسجام مثل هذه 
م ات ص م ب النصوص السردية مع نصوص أخرى في 
شعرية أأتَنييل : قزادةفة الللاللا سرف سيد سه 
5 3 (9) وتنأى كل النأي عن الجسوهر الدلالي 
1 5 2 الملازم لكل حكاية؛ بل إِنّنا قد نتساءلء إذا 
)8 لألهز اللا ليش | صل ]للع | انتب «تداسي بدي 
- موه عه الشعر العريى الحديث ظاهرة دشنها أحمد 
شوقي منذ ما يقارب القرن؛ عن محل هذا 
المنحى الفنّي من قيم الابتكار والتجديد 
والتجاوز التي ما ضتئ الشاعر العسربي 
المعاصر يعلن عن تبثيها والالتزام بها . 
إن هذه التساؤلات فائلة فى خافيّة هذا 
زا كان الننًاد لا يجادلون في أن الممارسة الشعريّة عند المتصف | البحث غيرائتّنا لانزعم؛ بسبب الحدود 
الوهايبي موسومة بحرصه الدائم على التّجدد(1) فإن من مظاهر | التي رسمناها له. تقديم إجابات عن 
هذا الحرص سعيه إلى تتويع مدارات القول الشعري وتغيير 
النزعة المهيمنة من مجموعة شعرية إلى أخرى. وهو ما يمنح كل 
عمل من أعماله من الخصوصية ما يتميز به عن غيره. فإذا كان 
استلهام الشّراث الصوفي هو ما يميّز مجموعة الشاعر الأولى " 
ألواح " (؟) فإن السمة ال مهيمنة في ديوان " مخطوط تمبكتو" 
(7) اتُخاذ المدن مدارا للقول الشعري واستنطاق 
المكان بأبعاده الجغرافية وخصائصه الثقافيئة 


أمًا فى السئنوات الأخيرة فقد طفت 
على الممارسة الشمريّة عند الشاعر 
القيرواني نزعة أخرى تتمثل في بناء 
القصيدة على حكاية (8أ0ائئ!1) تتُصل في 
القالب بعالم الحيوان. ونعني بالحكاية 
المحتوى السردي أي الأحداث التي تتعاقب 
وتشكّل موضوع الخطاب ومادته الأساسية 
(2) ويسدو أنْ الشاعر يهِيّئْ لإخراج هذا 
اللُون من الشتعر في ديوان وسمه ب' 
ظهرسست الحيوان'(0). 

إنْ لهذه النزعة التي نريد أن نتأمّلها 
في هذا البحث جذورا في كتابات الشاعر 
السابقة هفي ديوائه الثاني" من البحر 
تأثي الجبال" باب موسوم ب " حديث 
الحيوان' (1) وضي ديوان ' ميتافيزيقا وردة 
الرمل" باب ممائل عنواته ' حيوانات 
المنصف الوهايبي' () ويتجسئد كذلك 


جميعهاء وحسبنا في هذا المقام أن ننظر في 
وضع الحكاية في مدونة المنصف الوهايبي 
الشمريّة ونقف عند المقاصد الفنْيّة من 
استدعائها في شعره. وقد كان في حسابنا 
أن نباشر هذه الظاهرة من خلال مفهوم 
التوظيف, إذ كنا ننزع إلى افستراض أن 
الحكاية في القصيدة الحديثة لا يمكن إلأّ 
أن تكون مجازا يعبر منه الشاعر إلى دلالات 
خفيّة تتجاوز ظاهر المحتوى السردي. غير 
أنه مع تقدمنا في البحث ومعاودة النظر في 
توص المدوئة بدت لناضرورة تعديل هذه 
الخطّةٌ. فقد اتضح أنْ الحكاية في شعر 
المنصف الوهايبي قد لا تخضع بالضرورة 
لمفهوم التوظطيف وقد لا تستجيب لشروطه:؛ 
وهو ما أهضى بنا إلى التمييز بين شكلين 
من حضورالحكاية في مدوئة الشاعر: 
الحكاية الموظلّفة أو غير المقّصودة لذاتها 
والحكاية المقصودة لذاتها. إِنْ قهمنا الخاص 
للشّوظيف قائم في أساس هذا التّمييز لذا 
علينا أن ننصرف أولا إلى تحديد المقصود 


بهذا المفهوم. 
في مفهوم التوظيف 


إذا كان لمفهوم التوظيف استخدام واسع | 


في مجال الدراسة الأدبية و" قيمة إجرائية 
متاكّدة ' )٠١(‏ فلأنْ العملية الإبداعية 
تتهض في أساسها على هذا المبدا؛ فالأدب 
يستمد أدبيته والشعر شعريته من توظيف 
اللّغة توظيفا يتعدّى الاستعمال العادي الذي 
يرمي إلى مسجرد التواصل والإبلاغ إلى 
غايات إبداعية جمالية. 


على أن المقصود عادة بالتوظيف يتجاوز 
هذا المعنى العام إلى ضرب آخر مخصوص 
يتمثل في توظيف نص سابق في نص لاحق 
وهي الظاهرة الأدبية التي تباشر ضي 
الدراسات الإنشائية المعاصرة بمفاهيم مثل 
التناص والتطريس. إِنّْ التوظيف بهذا المعنى 
أثر من آثار تفاعل المبدع مع نص أو نصوص 
سابقة يستدعيها في نصه ويخضعها لبنيته 
ويحورها وفق رؤيته الخاصّة(١١)‏ إِنّ النص 
الموظف يكون والحال هذه موضوع استلهام 
ومادة يستثمرها المبدع لبناء نصه وتشكيل 
عالمه الخاص وهو ما يكسبه دلالات جديدة 
لم تكن له في الأصل. 

و سواء تعأق الأمر بتوظيف الظاهرة 
اللفوية فضي الخطاب الأدبي أو بتوظيف نض 
سابق في نص لاحق فإِنْ مفهوم التّوظيف 


سه أسماا 


يفترض تفاعل الظاهرة الموظّفة مع سياقها 
الجديد تفاعلا يفضي إلى توليد معان ثوان 
انطلاقا من المعاني الأول وعلى أنقاضها. 
إِنْ الحكاية هي أيضا إذ توظّف ضي 
القصيدة لا تعدو أن تكون مادة يستثمرها 
الشاعر لإنتاج المعنى. وهو ما يتطلّب تحويل 
هذه المادة وفق رؤيته الخاصة ومقتضيات 
بناء عالمه الشعري. فالبحث في توظيف 
الحكاية إذن إِنْما هو بحث في صيرورتها 
في القصيدة وفي الوظيفة التي تضطلع 


| بهاء وهي وظيفة فنْية تكون الحكاية 


إن الحكاية في النماذج 
الشعرية التي تستجيب لفهوم 
التوظيف لا تستدعى لذاتها 
أي أن وظيفتها لاتقتصرعلى 
إحالتها على العالم الذي 
تعرضه وعلى الدلالة التي 
تنطوي عليها(١١)‏ وإنماهي 
مادة يستثمرهاالشاعر 
لبناء النّص وصناعةالمعنى 
الدذيويت ولد 


بمقتضاها مجازا للمبور من العالم الذي 
تحصيل عليه إلى عالم النص ومن دلالتها 
الأصنيّة إلى الدّلالات الجديدة. 

إن الحكاية قد تستدعى في الشعر مثلما 
أنْ الشعرقد يستدعى في الأجناس 
السردية. إلا أن استدعاء الحكاية ضي 
الشعر لا يندرج ضمن مفهوم التوظيف إل 
إذا اقترن إدراجها في القصيدة يتحويل 
دلالي تكتسب بمقتضاه المادّة السرديّة 
دلالات لم تكن لها في الأصل. غلا توظيف 


' دون تحويل دلالي. إنْ ما يدعونا إلى تأكيد 


الشاعر لها أهميتها في ذاتها ودلالتها كامنة 
فيها في حين يفترض مفهوم التوظيف 


الانتقال من دلالة أولى هي دلالة الحكاية 


في ذاتها إلى دلالة ثانية أو ثالثة هي إفراز 
للعلاقة التي تقوم في النصن بين عالم 
الحكاية والعالم الذي يحيل عليه الشاعر. 
بناء على ما تقدم ننظر في طور اول في 
الحكاية الموظفة وضي طور ثان في الحكاية 
لذاتها. 


الحكاية اللوظفة 


9 الحكاية في النماذج الشعريّة التي 
تستجيب لمفهوم التوظيف لا تستدعى لذاتها 
أي أنْ وظيفتها لا تقتصر على إحالتها على 
العالم الذي تعرضه وعلى الدلالة التي 
تنطوي عليها(؟١)‏ وَإنّما هي مادة يستثمرها 
الشاعر لبناء النص وصناعة المعنى الذي 
يتونّد والحال هذه من العلاقة التي تنشأ 
في القصيدة بين العالم الذي تحيل عليه 
الحكاية والعالم الذي يحيل عليه الشاعر. 
إِنْ دلالات القصيدة في هذه الحالة تكون 


| نتاججا للتعامل بين العالمين والبحث في 


توظيف الحكاية في الشسعر يعني تبسين 
طبيعة هذه العلاقة التي أتاحت الانتقال من 
دلالة الحكاية الأصليّة إلى دلالة النص 
الشعري الإيحائية. 

إِنْ فحصنالمدونة المنصف الوهايبي 


| الشعرية بين لنا أن الحكاية ضي شعره لا 


تعدو وظيفتين. فَإِمًا أن يكون الغرض متها 
التمشيل ونعني به استدعاء الحكاية على 
أساس علاقة مشابهة صريحة أو ضمنية 
بين العالم الذي تعرضه والعالم الذي يحيل 
عليه الشاعر مثلما نعني به التشخيص أي 
اتخاذ الحكاية أسلويا لإخراج معنى مجرد 
أو لتصوير حالة أو تجرية(١١)؛‏ وإ ما أن 


قراءة في الكاية فة شر 


المنيف ألو 


8 
2 


زا 


قر طلسم أكيا 


؟ 


نيلك 
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تضطلع الحكاية بوظيفة رصزية فيحيا 
معناها الظاهر على معنى آخر خفي يدركه 
١‏ متلشي بتأويلها تأويلا مجازيا. 


١.علاقة‏ التمثيل 


إن استدعاء الحكاية لفاية التمثيل نلمسه 
في العديد من قصائد الوهايبي منها 
قصيدة '" حديث الكلب" )١4(‏ لقن مدو 
الشاعر هذا النص بإهداثه "إلى الجاحظ" 
وهو إهداء وظيفي يحيل على المصدر الذي 
استوحى منة الشاعر مادة التضن السردية. 
فعد جاء في كتاب' ' الحيوان ' أن الرجل إذا 
كان باغيا أو زائرا أو ممّن يلتمس القرى ولم 
يرنارا عوى ونبح, لتجيبه الكلاب» فيهتدي 
بدذلك إلى موضع النامسي(16١).‏ لقد ولد 
الشاعر انطلاقا من هذا الثنص حكاية 
تخييلية: 
مرة في صباي 
ضللت الطريق إلى بيتنا.. 


أحفن الماع 

أوأقنف السمكات الصغيرة في التبع.. 
حتَّى رأيت الظلام 

باردا يتكوم 

والكون يعتم 

فانتابني الخوف وارتعدت ركبتاي 


حتى علا أفق من نباح الكلاب 
وقلت اهتديت 
و لكنني ما تبينت في الرمل 
وبقايا عظام! 

إن هذه الحكاية التي تخبر عن صبي 
ضل طريقه إلى البيت فاستتبح الكلاب 
حتّى أجابته وحسب أنه اهتدى وما اهتدى: 
ليست سوى ممجاز عير منه الوهايبي 
بواسطة المشابهة إلى حكاية الشاعر الباحث 
من ثلاثين 
أذرع ليل المدينة 


أبحث بين الأزقة 

إِنّ الحكايتين تتجاوران شي النصّ بصورة 
تستدعي المقارنة بينهماوهومايجعل 
علاقة المشابهة صريحة. غير أن العبور من 
حكاية المستتبح الباحث عن موضع الناس 
إلى حكاية الشاعر الياحث عن لفته الضائعة 
ما كان ليتسنّى دون تحوير الحكاية الأولى 
تحويرا أفضى إلى تحويلها دلاليًا. فالمستتبح 
مضطر في سبيل النجاة إلى التخلّي عن 
اللغة البشرية وإلى تقليد نباح الكلاب 
وكذلك الشعر لغة ثانية يأخذها الشاغر 


أورد التنوخي في"الفرج بعد 
الشدة" خبر يعلل الفنى 
المفاجئ الذي ظهر على رجل 
من بغداد, ومختصرالخبرأن 
هذا البفدادي أتلف مالا 
جليلا ورثه وضاقت عليه 
الحيلة حثّى رأى في المنام كأن 
هاتفا يخبره أن غناه يمصر 
فخرجاليهاوالم 
يظفرفيهابشيء 


المدد ؤ؟ا 
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الصبى عن أسلافه الشعراء وقد يحسب أنه 
بذلك يدرك الغاية ولكن هيهات! : 
وقلت اهتديت 
و لكثني ما تبينت في الرمل 
غير خطى 
وبقايا عظام 

قدر الشاعر إذن أن يضلّ الطريق 
"البيت" الذي ابتفاه اللآخرون وملأوه 
بمعانيهم الخاصة ليبتني سكنه الحر ويبتدع 
بيته الخاص وحثّى يتسنى ذلك سيظل يعدو 
و'ينبح' في اتجاه نبع الخلق والإبداع حثى 
يرد مياهه البكر: 
أجري وأنيح.. 
حتَّى إذا طلبع الفجر 
كنت على حافة النبع أقعي 

إنَّ علاقة المشابهة بين عالم الحكاية 
الموظّفة والعالم انّذي يحيل عليه الشاعر قد 
تكون ضمنيّة مثلما هو الشآن في قصيدة ' 
حلم في تمبكتو.. كنز في ترشيش.. حلم شي 
ترشيش.. كنز في مبكخو(13) . يشير 
الوهايبي في هامش القصيدة إلى أن " هذا 
النص صياغة شعري ية لحكاية أوردها 
التثوخي في " الفرج بعد عن انق ". غير أن 
القراءة المتأئية تبين أنْ هذا القول لا يخلو 
من مخاتلة. ذلك أنْ الشساعر أدخل من 
التغييرات على مضمون الحكاية الأصلية ما 
حول من دلالتها. 

لقد أورد التنوخي في"الفرج بعد الشدة” 
خبرا(؟١)‏ يعلّل الغنى المفاجي الذي ظهر 
على رجل من بغداد؛ ومختصر الخبر أنْ 
هذا البفدادي أتلف مالا جليلا ورثه 
وضاقت عليه الحيلة حثى رأى في المنام كأن 
هاتفا يخبره أن غناه بعصر فخرج ! إليها ولم 
يظفر فيها بشيء وقبض عليه الطّائف وهو 
يهم بالنّسوّل وضرب فقص قصته 1 
المنام فوصفه الشرطي بالحمق وأخبره أنه 
هو أيضا رأى في المنام أنْ له كنزا ببغداد 
في منزل فلان وفي موضع كذا وذكر منزل 
الررجل وسدرة كانت ببستائه فلم يقل 
البغدادي شيئا وعاد إلى بلده وقطع السدرة 
فوجد تحتها قمقما فيه ثلاثون ألف دينار. 

لقد أدخل الوهايبي تحويرات عديدة على 
هذا الخبر أهمّها تغيير الإطار الجغرافئي 
والمكاني للوقائع فإذا رحلة الرّاوي الباحث 
عن الكنز تنطاق من تومبكتو و" هي عند 
صاحب النص قناع القيروان'(18) إلى 


ترشيش وهو اسم قديم كان يطلق على 
تونس" ليؤوب بعد ذلك إلى تومبكثو ويظفر 
بالكنز في زاوية الجيلاني عند جذع النخلة. 
إِنْ هذه التغييرات عرزت لا محالة الأبعاد 
الصوفية في الحكاية وتكنها إلى ذتك؛ وهنا 
هو الأهم؛ وصلت المحتوى السردي بهاجس 
أو معلى أساسيّ في شعر الوهايبي يتمثل 
في المقابلة بين تمبكتو أو القيروان "المدينة 
الأولى' انّتي'تشبه الشاعر' (15) ويتماهى 
معها وترشيش أو تونس المدينة النقيض أو 
المدينة اللافظة. وإذا صح أن لكل إنسان 
مكاناً يعدذه مركز العالم( )٠١‏ فَإِنّ القيروان 
هي هذا المركز بالنسبة إلى الشاعر وهي 
عنده بمشابة سرة الأرض والأصل الذي منه 
تحدر وإليه يعود وهي لكل ذلك ترمز إلى 
عالم الشاعر الدّاخلي وما يمثّله من غنى لا 
ينفد . وفي المقابل فَإِنْ ترشيش(١؟)‏ "حلم 
مبتور" ووهم وسراب: 
قلت أشد رحالي في الصحراء إليها 
ولأضرب في الصحراء 
ترشيش الجنة ترشيش الخضراء 
والحلم المبتور 
وفي تقصيدة أخرى: 
ونظرت أهذي ترشيش 
لكن ما بال الأشجار هنا تهاذي 
ونجوملك لا تتوقد في عتيات الماء(؟؟) 

وإذا كانت تومبكتو تحيل في بعد من 
أبعادها الرمزيّة على ثراء العالم الداخلي 
فَإِن الغنيصة كل الغيمة في الإياب إليها. 
ولعل التحوير الذي أدخله الشاعر على 
خاتمة القصسيدة في الطبعة الثانية 
لأمشطوط تومبكتو' (1؟) يؤكّد ما ذهبنا 
إليه فقد حذفت كلمة كنز" التي تقترن 
بالمكسب المادي ليحل مكائها 2006 
بما يحيل عليه من معائي النختوة والأئفة 
وهي مشاعر تقترن بذاتية تث تثبت سلطتها في 
مواجهة سلطة "الخارج" أو تر ترشيش. 

نقبسين مما تقدم أن قصيدة ' حلم في 
تومبكتو...' ليست صياغة شعريّة لحكاية 
التذوخي في" الفشرج بعد الشدة" ونا هي 
توظيف لها فالشاعر وإن احتفظ من الخبر 
بالشكل الدائري المنببني على فكرة العسود 
على بدء وهي أساس المشابهة الضمنية بين 
عالم الحكاية الموظفة والوضوع الذي يحيل 
عليه الشاعر فَإِنّه أدخل على المادة السردية 
من التصويرات ما حول من دلالتها 
وأخضعها لرؤية مخصوصة نجد آثارها ضفي 
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إن الحكاية في شعر النصف 
الوهايبي لا تحصيل دائما 
على عالم آخر بمقتيضى 
علاقة مشابهة صريحةأو 
ضمنية؛ لكأن الحتوى 

السردي في بعض نصوصه 
لايع دوأن يكون أسلوبا 
معالجة سعنى مسجسرد أو 
تمثميل حالة أوتجرية. 


غير هذا النص من مدونة الوهايبي. ومدار 
هده الرؤية الانتصار لفردية الشاعر 
والاحتماء بغنى العالم الداخلي الذي يتماهى 
مع تومبكت و أو القيروان تارة ومع 
"مسكلياني" أو مسقط رأس الشاعر تارة 
أخرى. 

9 الحكاية في شعر المنصف الوهايبي لا 
تحيل دائما على عالم آخر بمقتضى علاقة 
مشابهة صريحة أو ضمنية؛ ذلك أن المحتوى 
السردي في بعض نصوصه لا يعدو أن يكون 
أسلويا لمعالجة معنى مجرد أو تمثيل حالة أو 
تجربة. وإذ يستدعى الحيوان في هذه 


منتسال ألو بحايبي 


على 


العدد ١١4‏ 
آذار 


النصوص فعلى سبيل الاسشتمارة مثلما هو 
الشأن في قصيدة ا ش'(0؟) أو في 
قصيدة "قنفن'(71) أو لتكون حكايته يمثابة 
'المعادل الموضوعي'(7) ل'حكاية" أخرى 
متلما هو الشأن ضي قصيدة" سراج الليل' 
(/5) أو في قصيدة "عظاية"(15) الّتي نقف 
عندها فيما يلي. 

بنى الشاعر هذه القصيدة على حكايتين: 
حكاية متكلم أستبدت به حالة من التُوجس 
والخوف وحكاية عطاية تسيت في السقف. 
وقد استهل الشاعر القصيدة بخطاب هذا 
المتكلّم وهو يسترجع حالة حصار تدمّر 
بالنبي المهاجر أو بأهل الكهف: 
هل كان ملتجأ دلفت إليه أو شبراة 


شاخرج عاريا 
ولتأخن الصحراء ما شاءت! 

في هذا السياق اتخن الشاعر من حكاية 
العظاية "معادلا موضوعيا" يسمح له عن 
طريق الإيحاء بالكشف عن الجوانب الخفيّة 
أو المحسجصوبة في حكاية الراوي وصياغة 
وجهة نظره فيها 
لا شيء غير عظاية في السقف تسبت 
ريما التمت على أحلامها 
و استنيتت جنحين 

إن العظاية ليسست سوى صورة أخرى 
للراوي المنكفئ على ذاته مستعيدا مغامرات 
ادته إلى مدينة 'ضيّع في طرقاتها مفتاح 
بيته' وإذ يفيق من غفوته تلتيس عليه 
الأشياء ويختلط الواقع بالخيال والحقيقة 
وحين اأفقت.. 
كان الفجر ملتبسا 
وكان دم على الأحجارا 


| قنت: لعل وقتي جاء.. فلأخريا 


ولكن أين؟ 

هذي كوة مفتوحة في الصخر.. 
لا تفضي إلى شيءا 

وقلت تعلهم جاؤوا .. وأنت ممداد 
(عينان مسبلتان.. وجه غائر.. 


قدمان داميتان..) 


قر 


أرة ف الركار 


الك 


شمر المنيف الو 


0 


هيل 


0 
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فارتاعوا 
ونوا هاربين! 

وإذا كانت مغفامرة الراوي تنوس بين 
الحقيقة والوهم فِإِنٌ رصد وضع العظاية 
يبدو بسبب تركيب الحصر أقرب إلى 
اليقين: 
لا شيء 
غير عظاية في السقف 
تسبّت أو تموت! 

هكذا تبدو لنا حكاية العظاية "معادلا 
موضوعيًا" أتاح للشاعر صياغة وجهة نظره 
في مغامرة الراوي المتكلّم طي القصيدة. 
شهل هذه المغاصرة لم تكن سوى أوهام 
أفرزتها حالة من التوجس والخوف 
والانكفاء على الدّات؟ إن استدعاء هذا 
الزاحف الذي يستنبت في الحلم جنحين 
يبرز التقابل بين واقع الالتصصساق بالأرض 
ووهم التسامي. ولعلّه يصل وضع الراوي 
بمعان مثل توهّم الفعل بالخيال والإحجام 
عنه بالفعل والرسوب في اجترار الوهم. 


”. العلاقة الرمزيّة 


إن العلاقة بين عالم الحكاية والعالم 
الذي يحيل عليه الشاعر قد تتّخذ في بعض 
النصوص طابهعا رمزيًا فتنبني القصيدة في 
هذه الحالة على صورة بلاغيّة محددة هي 


هن الأليغوريا (11650116) مثلما هو الشأن في 


| نصي "إستراتيجية الديك" (70) و'أكواريوم 


لمروان" (١؟)‏ ونورد فيما يلي النص الأول: 
لم يعد الديك كما كان 

فقد ضم جناحيه وفض الصوت 

وأخلد للثوم. 

نشت 

قلت لماذا لا اتهجى أوقات الليل إذن 
وإقسط أصوات اليك عليها ؟! 

وب 

وتسئلت إلى سطح البيت هزيعا 

.كانت تمبكتو نائمة تحت سطوح منازلها 
وأخذت أصييح 

وانفش في ريح الليل يدين وجناحين؛ 
إلى أن جاويبني ديك في أعلى السور.. 
فديك ثان.. ثم عاذ أفق بصياح ديوك: 
كان التميكتيون ممي؛ 


سه اسلا 


بنى الوهايبي قفصيدة 
"استراتيجيةالديك" على 
الأليغوريا مفيدا في الوقت 
نفسه من أسطورة الديك 
الكوني الإسلامية ومن رمزية 
الديك.والأليغوريا صورة 
بلاغية ذات نسيج سردي أو 
لنقل مع ميشال أكيان هي 
"صورة تنجم في سباق 
سرديذي بعد رمزي' 


من سطح؛ في الليل؛ إلى سطح يتنادون 
وقد مدوا أعناق ديوك» لنهار موعود. 


وأنا أعلو بجناحين: 
جناح با مشرق معقود؛ وجناح با مغرب معقود. 
وقوائم في الغيم. 

نسج الشاعر الحكاية في هذا النص على 
منوال أسطورة الديك الكوني الذي يرد في 
المأثورات الإسلامية "بحجم الكون رجلاه في 
تخوم الأرض السفلى وعنقه مثنيّة تحت 


المرش وقد أحاط جناحاه بالأفقين مشرقا 


العدد 116 
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ومفريال. ).٠.‏ فإذا كان هنة من اليل صاح 
سبوح قدوس فتصيع الديكة" (؟؟). لقد 
ولف الشاعر هذه المادة الأسطوريّة في 
بناء حكاية تخييلية انفتحت باختلال في 
التوازن مصدره تخلّي الذيك عن وظيفته 
الطبيعيّة المتمثلة في إعلان المواقيت وتلاه 
رد فعل الراوي المندرج في الحكاية وقد 
عسمل على إصلاح هذا الافتقار بالحلول 
محل الديك في تقسيط أوقات الليل. وحذا 
حذوه التمبكتيون الّذين تحولوا بدورهم إلى 
ديكة تمد الأعناق مبششرة بتهار سوعود. 
وبذلك يتماهى الراوي بالديك الكوني 
ويكون بالنسبة إلى التمبكتيّين مثلا أعلى 
شأنه شان الديك الأسطوري الذي هو 
"بمثابة النموذج الأصلي لجميع الديكة التي 
على وجه البسيطة'(؟؟). 

لقد بنى الوهايبي قصيدة "استراتيجية 
الديك" على الأليغوريا مفيدا فى الوقت 
نفسه من أسطورة الديك الكوني الإسلامية 
ومن رمزية الديك. والأليغوريا صورة بلاغية 
ذات نسيج سردي أو لنقل مع ميشال أكيان 
هي "صورة تنجم في سياق سردي ذي بعد 
رمزي(4"). ويذلك تكون للحكاية دلالة 
حرفية غير مقصودة ودلالة .إبحائية هي 
الملقصودة. وقد تضافرت مكونات الحكاية 
من شخصيات وأحداث وإطار زماني 
ومكاني في بناء هذه الدلالة الإيحائية. 

غير أن الأليغوريا فى هذه القصيدة 
ليست بسيطة, فالشاعر لم يسعف القارئٌ 
بما يجعله ينتهي إلى مفزى فكري أو 
أخلاقي مسحصسدد . وقصارى ما يمكن 
استخلاصه أنْ الحكاية ترصد تحولا في 
الموقف والوعي جسمّده الرّاوي الذي يضطلع 
بدور الداعية أو القائد الذي يسعى فيما 
أو الانتفاضة إلى إخراج قومه 
من الديجور إلى النور فيستجيب له 
التمبكتيون ويستعيدون زمام الفعل متطلّمين 
إلى "نهار موعود". إن دلالة الحكاية خاضعة 
للثأول إذ أنها قد توحي بتحول في الموقف 
السياسي لا سيما وأنْ لفظة "استراتيجية" 
في عنوان القصيدة تنثمي إلى حقل دلالي 
موصول بالسياسة والحرب. وقد تنطوي 
الحكاية على التبشير بانبعاث الشاعر 
النبي؛ وقد تحيل على غير هذه المعاني. 
ومهما يكن من أمر. فَإِنْ الأليفوريا في هذه 
القصيدة منفتحة على التأويل وهي تتوفّر 
على نسبة من الفموض توافق طبيعة 
الشعرية في القصيدة الحديثة. 

إِنَّ ما ذهينا إليه في شأن هذه الصورة 


يشبه الوثبة 


البلاغيّة في شعر الوهايبي يتأكّد في 
قصيدة أخرى هي "أكواريوم لمروان" )20 
وقد افتتحها الشاعر برصد حركة الأسماك 
في الأكواريوم والتساؤل عن الأسباب 
الكامنة وراء التحول في سلوكها: 
ماذا ينقص هذا الأكواريوم؟ 
هدي الكرة الزرقاء 
الموج أم الريح 9 
ماذا ينقصه؟ 
الأسماك به تغدو وتروح 
لكن ليس بها نزق الأسماك ويهجتها 
إذ تتقافز ضاحكة في الماء! 
لكأن الأسماك 
تسبح ذاهلة فيه 
لكأن الأسماك 
يوفرها شيء لا أدريه! 
وتطرد أسئلة الشاعر وتسفر الإجابة عن 
حاجة الأسماك إلى تغيير مجالها الحيوي: 
أولا بد لهذي الأسماك إذن 
من صيادين ومن سفن وشباك؟! 
جه 
حنَّى يفدو هذا الأكواريوم 
بحرا تغدو أسماكك ضاحكة فيه 
وتروح 
لا بد إذن لدجنة من نار 
لا بد لها من أفق مفتوح. 

إِنْ الطابع الأليغوري للصورة التي تخترق 
هذه القصيدة من بدايتها إلى نهايتها يدعو 
القارئ إلى عدم الاكتفاء بالمعنى الظاهر 
وتأويل النص تأويلا مجازيا. ولعله من 
اليسير بعد ذلك أن يرى ضي الأكواريوم رمزا 
للفضاء المغلق وفي الذهول ما يشبه الموت 
وضي البحر ما يوحي بالانطلاق والانفتاح 
وفي الموج والريح ما يحيل على مماني 
الحركة والحيوية والتغير... غير أن هذا لا 
يعني أنْ الأليغوريا في هذه القصيدة تفضي 
إلى معنى محدد فتستتفد طاقتها الشعرية 
بمجرد الوصول إليه؛ ذلك أنْ المتأول 
للحكاية في هذا النص قد ينتهي إلى أكثر 
من دلالة رمزية: فد يذهب إلى أنها تنطوي 
على رؤية فلسفية تؤكد مبدأي التناقض 
والصراع وضرورتهما في الوجود وقد 


يضفي عليها مغزى سياسيًا فيذهب إلى أنّها 
تنطوي على موقف يدعو إلى الحريّة وينقد 
الأنظمة الاجتماعيّة المنغلقة. 

الحكاية ئذاتها 

إذا كان مفهوم التوظيف يفترض ألا 
تستدعى الحكاية في القصيدة بسبب 
مضمونها في حد ذاته وإِنّما للعلاقة التي 
تريطها بالموضوع الّذي تمثّله أو تحيل عليه 
فسإن من الحكايات المدرجة في شضعر 
الوهايبي ما لا يستجيب لهذا المفهوم وهو ما 
يعنى أنّ الحكاية فى هذه الحالة مقصودة 
لذاتها وأنّ دلالتها كامنة في العالم الذي 
تعرضه. 


"من أعاجيب الدنيا أمرمالك 
الحزين لأنه لايزال يقعد 
بقرب المياه ومواضع ذبعها من 
الأنهاروغيرها؛ فإذا أنشفت 
يحزن على ذهابها ويسقى 
حزيناكئيباءريماترك 
الشفرب ححندن يموث 
عطشا خوفا من زيادة نقصها 
بشربهمنهاه" 


| ١؟ةردعلا‎ 


إن الكلام عن حكاية لذاتها في مدونة 
شاعرلا يختلف النقاد في انتسابه إلى 
الحداثة الشعريّة يستدعي إثارة بعضص 
التساؤلات. فهل نحن إزاء عودة إلى "الشعر 
القصصي” الذي يقوم على تضافر القصّة 
والشكل الشعري والّذي أقبل على نظمه 
عدد من الشعراء العرب في النصف الأول 
من القرن العشرين7(5؟) أم أن مبرر إدراج 
هذه الحكايات يتعدى هاجس القصة إلى 
وظائف غير فثية مثل الإحالة المرجميّة على 
سياق خارج النص5 وأخيرا قد نتساءل عمًا 
يميّز الشعر عن الأجناس القصصية إذا بني 
هو الآخر على رواية حكاية لذاتهاة 0 

إن الإجابة عن مثل هذه التسساؤلات 
تتطلّب فحص بعض النماذج الشعرية التي 
تند الحكاية فيها عن مفهوم التوظيف. ولقد 
انتقينا لهذا الفرض نموذجا أول هو قصيدة 
قصيرة من 'مخطوط تميكتو' عنوانها "مالك 
الحزين' (1؟) وقد صدرها الشاعر بهذا 
النص من "حياة الحيوان الكبرى' للدميري: 
"من أعاجيب الدنيا أمر مالك الحزينء لأنّه 
لا يزال يعد بقرب المياه ومواضع تبعها من 
الأتهار وفيرها؛ فإذا أنشفت يحزن على 
ذهابها ويبقى حزينا كثيبا؛ ربما ترك الشرب 
حَّى يموت عطشا ‏ خوفا من زيادة نتقصها 
بشربه منها". وفيما يلي نص القصيدة: 
ما اندي يوغره هذا الصباح 
وهو في هدأته ينتف من ريش جناحيه؛ 
ويلقيه على الرييح 
فتلقيه عليه؟ 
ما الذي يوغره؟ الصمت 
أم النبع الذي جف؟9 
أما كان التقى بالأرض في مفترق الأنهار 
مرات؟ 
و لكن كلما استمسك بالأرض 
رآها انجرفت 
كالرمل من بين يديه! 

إن المقارنة بين النصين تبيّن أنْ القصيدة 
لا تعدورصد موقف مالك الحزين 
"الدرامي' وهو يرقب انجراف الحياة ويوقن 
حقيقة الزوال. ولا شيء يوحي بتحويل دلالي 
لنص "الدميري" وهو ما يخرج الحكاية من 
حدٌ التوظيف ويدعو إلى التساؤل عن مبرر 
استدعائها لذاتها ولا نرى من ميرر إلا أن 
نرجّح أن ما استهوى الشاعر في هذه 
الحكاية إِنّما هو الشعرية الكامنة فيهاء وهي 
شعريّة متأئية من طابعها العجيب وعدولها 


قزاءة 


وة ف.8 الركار 


يق ف؟ تألم 


3 


ر المنجف ألو 


هابنة 


3 


قر اإلجم كس قم 0 


الرليد 


5 


3 


عن المألوف وقابنيّة اندراجها في أفق دلالي 
رمزي. إن هذه الخصائص هي انّتي: فيما 
نقدر: أغرت الوهايبي بنقل الحكاية من 
مجال النثر إلى الشكل الشعري. 

9 الطابع العجيب ضي المحتوى السردي 
والطاقّة الرُمزيّة الكامنة فيه هما اللّذان 
يضقيان صبغة شعريّة على الحكاية ويبرران 
أنبناء القصيدة عليها في غدد من النصوص 
نذكر منها "هو والكلب'(58) و"بالأبييض 
والأسود(؟؟) و"القط الأندلسي'(١5).‏ ومما 
يلفت الانتساه ويستدعهي تأملا مخصوصا 
يضيق عنه مجال هذا البحث أنْ العجيب 
في الحكاية في هذه النصوص يتأثى من 
عنصر الحولة؛ كأنّ يتحول الإنسان إلى كلب 
ويحتل الكلب موضع الإنسان في القصيدة 
الأولى ويتحصول الطفل إلى قط والقطّ إلى 
طفل في القصيدة الثانية أو تلتبس المرأة 
بالهرة في الثألثة.. يقول الشاعر فضي نص 
'بالأبيض والأسود": 
أبدا لن يخطر في بالك يا أمي 
أنَي هذا القطّ الجالس فوق السجاد 
إلى قدميك الحافيتين 
أنّي هذا القط يد حرج في نزق 
كرة الصوف البيضاء إليك 
أويكسر فنجانا 
أو يقلب جرةٍ فخار..أو.. 

ويشيع حضور الحيوان في هذه الحكايات 
طرفا من رمزيّته في النص الشعري. ففي 
قصيدة "القطُ الأندلسي" تشى ملازمة 
القطّ للماشقين بحركة الفريزة الخفيّة 
والشهوانية المستبدة. وضفي قصيدة 'بالأبيض 
والأسود" يحيل القدّ على غبطة العالم 
الحيواني فرين الطفولة السعيدة: 
قلت لأمي: 
ماذا لو عدت إذن طفاد.. في لحظات! 
سأعود إلى حلم من أحلامي: 
أن أتحول قطا في غمضة عين 
سأطوف بدارتنا بيتا.. بيتا.. 
وأتط إلى سطح حيث أطل على الساحات 
وأرى التاس.. أراهم حشدا 
من نمل أسود أبيض يغدو ويروح 
أواتسلق شباكا مفتوح 

إِنْ الكلام عن شعرية كامنة ضي الحكاية 
هو إقرار بأنْ البعد التخييلي يمكن أن يكون 
عنصسرا من عناصر إنتاج الشعرية في 
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ترا منص الوهابئ 5 


مشاركة روزا يس برائلى الس 


القصيدة. وإذا كانت هذه النتيجة التي 
انتهينا إليها قد تثير تحفّظا ما فإِنْ ذلك 
يعود إلى أن البحث الإنشائيُ المعاصر قد 
دأب على تقصي تجلّيات الشعرية في أبنية 
النص الأدبى اللّغوية. وفى مقابل ذلك فَْإِنْ 
الاهتمام بالعناصر الأخرى المنتجة تجماليّة 
النص الشعري مثل الأبعاد التخيّلية ظل 
محدودا(١1).‏ وإذا كنا نقرّ بأنْ الشعرية 
يمكن أن تتأتّى من الحكاية في حد ذاتها 
هلأنْ الطابع الخيالي أو العمجيب فيها قد 
ينهض بما تضطاع به الكلمة الشعرية "التي 
تراهن من جهتها على استثارة خيال القارئ 
وحمله على الاتفعال والتأقْر'(45). وإذا 
كانت الكلمة الشعريّة تضطلع بوظيفة 


إذا كنا نقربأن الشعرية يمكن 
أن تتأتى من الحكاية في حد 
ذاتها فلأن الطابع الخيالي أو 
العجيب فيها قد ينهض دما 
تضطلع به الكلمة الشعرية 
"التي تراهن من جهتها على 
استثارة خيال القارئ وحمله 
على الانفعال والتأثر" 


الفدد 1١595‏ 
آنار 


الإيحاء والرمز هْإِنْ الحكاية في النماذج 
الشعريّة التي وقفنا عندها لا تخلو من 
طاقة إيحائيّة ومن أبعاد رمزية. 

عند هذا الحد ينبغي أن نشير إلى أنْ ما 
ذهبنا إليه من أن الحكاية قد تستدعى في 
شعر المنصف الوهايبي بسبب الشعرية 
الكامنة فيها لا ينطبق على كل الحكايات 
الملقصودة لذاتها في مدونة الشاعر. ضفي 
قصيدة "حرياء'(45) على سبيل المثال لا 
نجد ميرّرا لاستدعاء الحكاية إل جنوح 
الشاعر إلى تأمّل صيرورة الكائن الحي 
المحكوم بالفناء والّلاشي وقد شف المقطع 
الأخير في القصيدة عن هذا المعنى: 
أيّتها التميمة المعلقه 
على جدار البيت.. 
لا فصن ولا كمره! 
لم يبق من ذاكرة الألوان 
في العينين 
غير بياض الحزن والحسره! 

إنّ بناء القصيدة على الحكاية أثاح 
للمنصف الوهايبي ترسيخ منحى في كتابته 
الشعرية له خصوصيته التي تميزه عن ساثر 
إنتاجه الشعري. وهذا اللون من الشعر لا 
نعدّه امتدادا للشعر القصصي الذي مارسه 
عدد من الشعراء العرب في النصف الأول 
من القرن العشرين ولا نرجعه إلى الحكاية 
المكليّة التي برز فيها أحمد شوقيء فليس 
من مقاجب الأتاعز وواية قمية أ( صديامة 
عبرة أو الإدلاء بموقف. والوهايبي وإن كان 
لا يشدّ في توظيفه للحكاية توظيفا فنَيًا 
عمًا استقرٌ في تجارب العديد من الشعراء 
المحدثين فِإنه ينزع إلى أن يستدعي من 
الحكايات: سواء كانت مقتيسة من مدونة 
سابقة أو أنشأها الشاعر إنشاء. ما ند عن 
المألوف وتوف رعلى حظ من الطرافة 
والغرابة ما يجعله ينطوي على طاقة شعرية 
عمل على تحفيزها والإفادة منها في بناء 
القتصيكدة :وهو باستغلالة لهبذه الشعرية 
الكامنة في الحكاية أو لما يمكن أن نطلق 
عليه شعرية التخييل ينخرط في تيار واسع 
برز في الشعر العربي المعاصر ابتداء من 
العقد التاسع من القرن العشرين فكي 
قصيدة النثر وفي القصيدة الحرّة على حد 
سواء. ويتميز هذا التيّار في التعامل مع 
الحكاية بالسمي إلى الإقادة من البعد 
التخييلي لاقتناص اللّطيف أو الخفي من 
المعانيء مثلما يتميّز بتقديم الهاجس 
الجمالي على هواجس أخرى كثيرا ما 


1 


شعره. فإذا كانت الممارسة الشعريّة عنده 
موسومة بشدة احتفاله بالدَالٌ(4) فإنه ضي 
هذه القصساكن السدررية يحكمى تشعرية 
المدلول. ولكن هذا لا ينفي أن هذه 
النصوص؛ ويرغم المزالق التي قد يؤدّي 


افترنت بالقصيدة السررديّة في مدونة 
الشعر الحرٌ مثل تمثيل الواقع أو الإحالة 
عليه. ويإمكائنا القول إِنّ هذه القصائد 
السرديّة شي مدونة الشاعر القيرواني 
تنهض على جمائليّة مفايرة للمعهود في 


إليها بناء الشعر على الحكاية؛ قد احتفظت 
في أغلب الأحيان بنسبة مهمة من الكثافة 
الّتى تميّز الكتابة الشعرية عند منصف 
الوهايبي. 


* شاعر وأكاديمي من تونس 
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تورالدين بن خود؛ اللغة الشعريّة في ديوان المتصف الوهايبي: ص 148 وخالد إحسان عباس المكتية العصريّة؛ بيروت؛ 1976 ص15 , 
الغريبي؛ الشعر التونسي المعاصر بين التجريب والتشكل؛ دارنهى للطباعة 8- من البحر تأتي الجبال؛ ص9/. 
والنشر: صشاقس: توتس؛ 50١0‏ ص١١111/1.‏ 4 من ص47 
-٠‏ محمد الهادي الطرابلسي؛ مفهوم التوظيف في الدرس الأسلوبي الحديث» - الحياة الثقافية» عدد/ا١:‏ سبتمبر؟ 4٠١ ١‏ ص19, 


يستوفز في لوح من صندله المككسور 
ه؟- من البحر تاتي الجيال؛ صن"لا. 
1 عن ص48, 


قر 


اوة ف الاكآية فكع شه 


في: 0.721 ,10163نا[70 ,1)065أ5أناع لاا 10068!آ. وتشير إلى أتنا أفدتا من هذا 
المقال في تحديد مغهوم التوظيف. 

أل-دمءن» ص؛"7١1,‏ 

-١١‏ لكل حكاية دلائة هي مبررروايتها ومغزاها ويتفق الباحثون في السرديات 
على أن انطواء الحكاية على دلالة يمثل مقوما من مقومات القصة بجميع 
أتواقها. 

-١‏ إن هنين المعنيين مشتفان من الدلالة المعجمية لمادة (م.ث.ل.) ففي لسان 
العرب "مثّل الشيء بالشيء؛ سواه وشبهه به ومثل له الشيء: صوره حتَّى كانه 
ينظر إليه", 

4- من البحر تأتي الجبال؛ ص91, 

6 الجاحظ؛ الحيوان؛ تحقيق عبد السلام محمد هارون؛ ط١؛‏ القاهرة: 1958: 
0 في 

.-١١‏ مخطوط تومبكتو؛ ص14, 

-١‏ ابو علي المحسن بن علي التنوخي؛ الشرج يعد الشدة؛ تحقيق عبود الشالجي؛ 
دارصادر: بيروت: 1941/8: ج7: ص559415؟, ويبدو أنْ هذه الحكاية فد لاقت 
صدى تجاوز حدود الأدب العربي إذ اقتبسها الكاتب الأرجنتيني الشهيرخ.ل. 
بورخيس: انظر "حكاية الحالمين" في: المرايا والمتاهات» قصص: ترجمة |براهيم 
الخطيبه دا رتويقال؛ المغربه 19417» ص4١-18:‏ مثلما أفاد منها الكائب 
البرازيلي باولو كويلهو في بناء روايته "الخيميائي". 

مخطوط تومبكتو؛ ص؟1. 

4 انظر من البحر تأتي الجبال؛ ص4؛ وميتافيزيقا وردة الرمل» ص١7‏ . 

٠١‏ انظر مادة مركز- سا0 في ركهادطرررز3و ع كته سمم نلعن نمم تط تمع متقلة بغ عم 1لة جم مجمل 

1 دلرة8 15117513[ )ه امدظلمآ 0,8081181 

1- وفي سياقات أخرى من مدوئة الشاعر المديئة مطلقا دون تخصيص وتجدر 
الملاحظة أن حدود "الداخل" و"الخارج" قد تتفير فالقيروان قد تنقسم على 
نفسها لتتحول إلى'خاري" تمثله المدينة و'داخل" تمثله القرية التي انحدر 
منها الشاعر. انظر على سبيل المثال "بيت ايموهاغ" مخطوط تومبكتو؛ ص"لا. 


7- من قصيدة "وقد طوفت بالآضاق حتّى"؛ الحياة الثقافيّة العدد97 21 


ا مارس؛ ١٠5؛‏ من؟7١1.‏ 


العدد ؟؟1ا ا 


آذار | 


"ا مللن.؛ ص .ن. 
؟8- محمد عجيئة: موسوعة أساطير العرب عن الجاهليّة ودلالاتهاء دار 
اتغارابي: لبئان: 19444.؛ ج١ء‏ ص١‏ 7. 


*“- هر هن صن .ل ١‏ 
وم علممقه06 عمتمطئآ بعتاوناقمم عل علتقصدمتاءز0 ,معتدوخ ماقطمتاط 
.0.54 ,3991 ب6كأهوة1 

هد" الحياة الثقافيّة عدد/ا؟١؛‏ سيتمبر1١ 207٠‏ ص49. 

+"- أوردت عزيزة مريدن نماذج كثيرة من الشعر القصصي في كتابها القصة 
الشعرية في العصر الحديث دار الفكر دمشق» 1484. 

/- مسخطوط تومبكتو؛ ص1 1. 

م*- الحياة الثقافية؛ عدد١1)‏ جانفي 7١1‏ ص0", 

ة*- الحياة الثقافية: عددلا١؛‏ صريم؟ . 

4- مءن.؛ ص/اة. 

-4١‏ يشير صلاح فضل إلى هذا القصور المعرفي في البحث الإنشائي المعاصر 
قائلاء "وريّما كان من الملائم للنفاد الامتراف أن هناك وضعا خاصا مقلقا 
لهم يتمثل في عدم التوازن في معرفة أبعاد النص اللّفويّة وغير اللفوية 
الأمر اندي يعد من مظاهر ازمة الشعريّة العاصصرة؛ فالبحث الألسني 
المحدث أدرك درجة عالية من التقدم في التعرّف العلمي هلى الأبنية 
اللغويّة للنص الأدبي في مقابل تواضع معرفة واختبان بقيّة الأيصاد 
التصوريّة والتخيليّة والجماليًة المكوئة لهذا النص. "أساليب الشعرية 
العربية: دار الآداب: بيروت هؤؤةاص١,‏ 

؟4- محمد عيياد؛ جدليّة القصّة والشعر في ديوان عمر بن أبي ربيعة؛ أطروحة 
مرقونة؛ كلّية الآداب» منوية: تونس؛ ١1954‏ ص4" . 

4- من البحر تأتي الجبال» ص '21. 

45- يتفق الناظرون في مدونة الوهايبي الشعرية على احتفائه بالمقوم اللفوي 
في شعره رغم اختلافهم في تقويم الظاهرة؛ ونحيل على سبيل التمثيل 
على مقال نورالدين بن خود المذكورآنفاء ومقال حافظ قويعة قراءة في 
أنواح المنصف الوهايبي؛ مجِدّة شعر تونس؛ عددة: 14/0: ص !؟ وما يليهاء 
وانظر أيضا كلمة عبد المعطي حجازي المثبتة على غلاف ديوان الشاعر"من 
البحر تأتي الجيال". 03 


رالمنجف الو 
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مع المستعرب البروفيسور الناقد 


والمترجم روج رالان 


لا اتوقع فوز أءع كاتب عربع 
بيائزة نوبل فعٍ المستقبل القريب 


1 يمكن حصر العلاقة بالآخرضي التاريخ الاستعماري الذي ولى ولا 
في فك رالاستشراق الذي انكشفت الاعيسه ونواياه؛ ضبين الشرئ 


والغرب علاقات أخرأكتر 
حوارية: ولأنئا في حاجة 
إلى مرآةالآخرأحيانا 
لعرفة أنفسنئاء؛ فمرآتنا 
حولاء وأحيانا تنقلب 
عمياء. نفتح الباب للحوار 
مع هذا الآخر وخاصة من 
هومهتمبناويأدبنا 
وثقاضتنا. روج رألن واحد 
من هؤلاء الغربيين الاين 
يحلو لهم تسمية أنفسهم 
بالستعربين؛ تعود بداية 
علاقته بالعرب إلى تاريخ 
اهتمامه بالأدب العربي من 
خلال أطروحته الشهيرة 
حول أدب المويلحي والتتي 
بدأها سنة 19451 


بحسي 
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» روجرآلان أستاذ الأدب العريي الوحيد 
بجامعة بتسلفاتيا يالولايات المتحدة. 

* ولد في إنجلترا 21147 وتلقى تعليمه في 
جامعة أوكسفورد . 

حصل على درجة الدكتوراة في 1558 عن 
أدب "محمد المويلحي". 

* منن هجرته إلى الولايات المتتحدة في 
4 تخصص آلان في الأدب العربي» 
ونشرما يقرب من ١‏ بحثا ومقالا عن 
الأدب العربي. 

*» صدر له العديد من الكثب النقدية 
المهتمة بالأدب العربي ترجم بعضها إلى 
العربية مثل " الرواية العربية مقدمة 
تاريخية ونفدية " ترجمة حصة ابراهيم 
منيف و"مقدمة للأدب العربي " ترجمة 
رمضان يبسطويسي ومجدي احمد 
توفيق وفاطمة قنديل. 

++ قام بترجمة العديد من الأعمال الأدبية 
العربية: ومنها "المرايا" للروائي المصري 
نجيب محفوظ /لا19: "السفيئة" 
تعدئان حيدر؛ "النهايات" لعبد الرحمن 
مثيف )١988(‏ وعدد من القسصيص 
القصيرة ليوسف إدريس وتجيب 
محضوظء 'دنيا زادة" لمي التلمساني 
8٠‏ "'"العلامة" "مجئون الحكم" ل بن 
سالم حميش .7١ ١"‏ 

*» يعمل في مشروع ترجمة العريية الذي 
تديره الشاهرة الفلسطيئية سلمى 
الجيوسي في الولايات المك حسداة 

+66 ز220 ع5]' 04 لتدو8 علاتلساوتمتسقة 

-10©) عتطوعة ]0 1ملأقاكمة]' عط 101 
(4[؛ فضلا عن عمله كأستاذ 
للأدب العربى في قسم الدراسات 
الآسيوية والشرق اوسطية 
بجامعة بنسلفائيا ومراسل 
لجائزة نويل. 
حاولنا في هذا الحوار الخاطف 

معه أن نرصد بعضا من نظرته إلى 

الأدب العريبى بعد هذه المعاشرة 

الطويلة له نقدا وترجمة وتدريسا. 

كما حاولنا أن ننتزع منه اجابة عن 

علل اختياره لنصوص عربية دون 
غيرها لترجمتها وترشيحها إلى 
جائزة نوبل للآداب والتي قال أن 
على العرب أن ينتظروا ٠١‏ سنة 
أخرى لكي ينتظروا أن تعود إليهم 
الجائزة: كما أكد أن لا سبيل أمام 
الأدب العربي للطمع في نويل سوى 
الترجمة ولا غير الترجمة وعلى 
رأس اللغات التي يتوجب على 


الأدب العربي الحالم بنوبل أن يترجم إليها 
هي السويدية. فيقول: "ليس هناك أي 
فائدة في تقديم اسم كاتب عربي للجنة 
جائزة نوبل بدون توفر عدة أمثلة للنصوص 
إما المكتوبة في اللغات الغربية أو المترجمة 
إليها" . 

وفي حوار سابق سألته فيه هبة ربيع 
عن الأسباب التي تدشعه إلى ترجمة نص 
عربي دون غيره. أجاب "حاولت مؤخرا ألا 
أختار النصوص العربية التي تأخذ طابع 
التترات الروائي الأوروبي: وأبحث عن 
المختلف والغفريب والصعب في الترجمة 
لأقدم تحديا للقارئ الغربي يجعله يواجه 
عناصر الاختلاف في الثقافة العربية, وألا 
أؤكد موقفه المسبق من الثقافة العالمية. 
وفي روايات الثلائية أخذ نجيب محفوظ 
منحى كثير من الروائيين السابقين من 
حيث الحبكة الفنية ورسم الشخوص وسير 
الأحداث من مقدمة وعقدة وحل؛ لكنني 
بعد ٠١‏ سنة من ترجمتي لمحفوظ أرى أن 
أهم أعماله يتمثل في روايات من نوع 
"رحلة ابن غطوطة" و'لياني ألف ليلة"؛ وهي 
مؤلفات مختلفة تماما عن توقعات القارئ 
الغربي؛ لأنه يمكن لأي مؤلف عربي كتابة 
رواية على النهج الأوروبي التقليدي متقيدا 
بالحبكة والتسخوص وتطور الأحداث." 
فماذا تراه يقول في هذا الحوارة 

عمّان الشقافية تفتح بهذه السلسلة 
الجديدة من اللقاءات الحوار مع الثقافات 
الأخرى الأوروبية والافريقية والأمريكية 
بحثا عن صورة الأدب العربى هناك, 
* متى بدأ اهتمامك بالأدب العريي؟ ولماذا 
الأدب العربي بالذات؟ 

- بدأت دراساتي للغة العربية في 
جامعة أكسفورد في سنة 195١‏ بعد 
تغييري لموضوع التخصص من الحضارات 
الكلاسيكية (اليونانية القديمة والرومانية) 
إلى الدراسات العربية. ويعد وصول 
الأسثاذ محمد مصطفى بدوي إلى 
الجاممة فى سنة 15515١؛‏ وهو أول أستاذ 
عربي عّين في قسم الدراسات العربية 
وأول متخصص بالأدب العربي الحديث: 
تخصصت بالأدب العربى والأدب الحديث 
بوجه الخصوض وفى سنة 1514 'حضلت 
على شهادة الدكتوراه الأولى في الأدب 
العريي الحديث من جامعة أكسفورد (تحت 
إشراف الدكتور بدوي) وكان موضوع 
التركز في الرسالة "حديث عيسى بن 
هشام' لمحمد المويلحي (والذي أعددت 
مؤخرا (؟١٠٠)‏ مؤلفاته الكاملة لانشر في 


مموضصوون0) اعمط عاط جا ها ممم ١‏ 
تالف وض ود لمسصمظ الامو 


القاهرة). 
* أين تضع تجربتك في خانة المستشرقين 
أم المستعريين؟ أم أن اهتمصامك بالأدب 
العربي لا يعني دخول إحدى الخائتين؟ 

- من المعلوم أن الأدب له علاقات قريية 
جدا بالمجتمع الذي أبدع فيه. وأكثر ظني 


أكثرالختصين الغربيين في 
الدراسات العربية والأسلامية 
الذينيدرسون ويقومون 
بمشاريع بحثيةفي هذا 
المبدان الآن يفضلون الاشتراك 
معزملائهم العربفي 
نشاطاتهم؛ المبدعين منهم في 
مجال الأدب وأنواعه والنقاد 


العدد ١15‏ ا 2-8 
آذار ا 


أن هذا العتصرالمهم في أي عملية لتقييم 
دور الأدب ودراسته لا تزال له أهمية كبيرة 
في بعض الحضارات العالمية لا توجد في 
حضارات أخرى (أو بالأحري؛ إلى نفس 
الحد). وإذا عشنا الآن فترة ما بعد 
الاستعمار, فأكثر ظني في نفس الوقت أثنا 
تجاوزنا فترة الاستشراق إلى ما أسميه 
يفترة الأستعراب. فأكثر الملختصين 
الفرييين في الدراسات العريية والأسلامية 
الذين يدرُسون ويقومون بمشاريع بحثية 
في هذا الميدان الآن يفضلون الاشتراك مع 
زملائهم العرب في نشاطاتهم؛ المبدعين 
منهم في مجال الأدرب وأنواعه والنقاد: 
وهذا بعد ازدياد مرموق في مهارات هؤلاء 
المختصين الغرييين اللغوية يسمح لهم 
بالإقامة في البلدان العريية وتأسيس 
علاقات زمالة وصداقة بالزملاء العرب. 
وفي ميدان الأدب خاصة:؛ يهتم أكثر 
المختصين الغرييين الأن بالأبعاد الأدبية 
والجمالية والنقدية والنظرية للموضوع 
وئيس بالميادين الاجتماعية والسياسية إلى 
نفس الحد (وهذا أانعكاس مباش شر 
للاتجاهات الموجودة في أكثر البرامج 
الأكاديمية للأدب؛ والأدب المقارن بوجه 
لخصوص. في الجاممعات والكليات 
لمعاصر عن طرق التعاون والمشاركة ولم 
تعجبه:؛ ومنذ عدة عقود: دراسة العالم 
لعريي ومنتوجاته الأدبية خاصة من بعيد 
وبدون طرق التعاون مع الكتاب العرب وان 
| كان من الممكن الإششسارة إلى أن كثيرا من 
| المعلقين العرب على ظاهرة "الاستشراق" 
| يكتبون عنه وكأنهم لم يقرأوا كثيرا من 
لمصادر التي نشرها أعضاء الجيل الجديد 
من المختصين الغرييين منن عدة عقود). 
ومن الإنصاف أن أشير هنا إلى الحالة 
المؤسفة جدا في عدم توفر هذا النوع من 
الدراسات في كثير من البلدان العربية 
وكذلك في توزيع الكتب العريية منها 
والغربية داخل العالم العربي ذاته. 
وإضاقة إلى ذلك من الواجب علي من 
خلال هذا السؤال فيما يخص الاستشراق 
أن أشير إلى أن الحكومات الفريية قد 
الميادين المختلفة للدراسات الشرق- 
أوسطية وتعتمد في وضع سياساتها على 
آراء خطيرة طوّرها كتلة صغيرة من 
ال”"مختصين" الذين لا يعكس موقفهم تجاه 
العرب والعالم العربي آراء أكثر المختصين 
الذين أشرت أعلاه إلى رغبتهم في تطوير 
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المواجهة. 
* هل تعتقد أن كل الستشرقين قددموا 
خدمات للثقافة العربية أم انهم في كثير 
من الحالات عملوا على نقلها مشوهة؟ إما 
لأنهم لم يفهموها أو لأن وراء كتاباتهم 
خلفيات ايديولوجية؟ 

- المشكلة المركزية هنا في المصطلحات 
المستعملة. فلا يزال كثير من الكتاب العرب 
يستعملون كلمة 'مستشرق' وكأنها إشارة 
إلى أي دارس في أي بلاد غربية يهتم 
بالشرق الأوسطء فسأقول أناء ويوضوح 
كامل إن شاء الله؛ إني لست مستشرقا بل 
مستعريا وهذا لأني (وكما أشرت إليه 
أعلاه) لست عضوا من جيل المستشرقين: 
وهو - في رأيي على الأقل - جيل قد 
مضى وقته وتأثيره. وهنا يمكن طرح سؤال 
مهم جدا (وأنا هنا آخن بالاعتبار آراء 
منظرين من أهم الكتاب الفرنسيين في 
هذا المجال): هل من الممكن أن يكتب أي 
كاتب كتابا سياسيا أو اجتماعيا أو نقديا 
بدون اللجوء إلى ما يمكن تسميتهء 
بالإيديولوجيا؟ وفي هذا المجال من الممكن 
أن اقترح أن سوء الفهم والتفاهم كان ولا 
يزال من أكثر سمات الدراسات المقارنة 
للحضارات العالمية ولأسباب معروفة (وكما 
نقول باللفة الفرنسية: يحيى الاختلاف!). 
ومن ال معلوم واللعمت رف به أن بعض 
المختصين بالدراسات الأسلامية والشرق- 
أوسطية؛ وبوجه الخصوص من الأجيال 
السابقة؛ أدمجوا في مكتوباتهم إشارات 
واضحة جدا إلى مواقفهم الحضارية 
وحتى الدينية ولكن لا اعتقد في نفس 
الوقت أن هؤلاء ال/مستشرقين" يختلفون 
اختلافا مرموقا عن أي مجموعة باحثين 
آخرين قاموا ويقومون بعملية دراسة 
حضارات وثقافات عالمية أخرى. وإن لم 
أوافق أنا بأكشر ما عبر عنه كثيرٌ من 
الستشرقين من الآراء فأفضل أنا التركيز 
على إيجابيات الوضع (والتي ذكرت بعضها 
في إجابتي للسؤال السابق). 
» كيف تقدمون الأدب العسربي في 
الجامعات الأمريكية والغربية بصفة 
عصامة؟ هل ترككزون اهفتمامكم على 
جمالياته أم على محمولاته 5 

- بدأت عملية الإجابة على هذا السؤال 
أعلاه. وضي الجاممات الفريية ندرس 
والنظرية ونهتم أكثر الوقت بالأبعاد 
الجمالية للأدب. ومن الواجب علينا في 
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من الواضح جدا أن محفوظ 
قداهتم بالأيماد الفنية 
لكتابة السرد منذ البداية؛ في 
قراءاته للمصادرالنظرية 
للموضوع وفي عملية تطويره 
الطويلة للنواحي المتنوعة 
للف نالرووائسي. 


البداية الأعتماد على نصوص مترجمة لأن 
اللفة العربية تتطلب فترة زمنية طويلة جدا 
لإتقان المهارات اللازمة لقراءة النصوص 
الأدبية المعقدة أسلويا وشكلا. وفي واقع 
الأمر ولسوء الحظ تتوفكر صفوف (مواد) 
في الأدب العربي في مجموعة صغيرة جدا 
من الجامعات والكليات ويتخصص به عدد 
صغير من الطلاب. 
* اهتممت في البداية بالمويلحي. هل ترى 
في روايته "حدث عيسى بن هشام' النص 
المؤسس للرواية العريية. وهل يمكن أن 
نقول إن الرواية باستفادتها من فن المقامة 
تقف دليلا على تجار الفن الروائي في 
الادب العسسربي وان رواية زينب لم تكن 
الاتطلاقة الفعلية لهة 

- 'حديث عيسى بن هشام” هو جسر 
يتصل عبره التراث السردي العربي بالأنواع 
السردية الغفربية في فترة تطوير أنواع 
جديدة مستوردة مثل الرواية. ولا اعتقد أنه 
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المددة؟! 


من الممكن ولا المفيد أن نتكلم عن "رواية 
أولى" لأن تطور الآنواع الآدبية يتطلب عدة 
عناصر مشتقة من أكتر من جهة واحدة 
حتى تصل إلى مرحلة من الممكن فيها 
القول إن نوعا جديدا قد وصل فضي الميدان 
الأدبي (ومثلٌ المقامة في التراث السردي 
يشير إلى ذلك بوضوح لأن الهمذاني جمع 
عناصرالتراث السردي من سوابقه: السيرة 
والخبر وأسلوب السجع في شكل جديد). 
أما الرواية قمن البسيط الإشارة إلى أمثلة 
عديدة (للمراش ولسعيد البستائي 
وليعقوب صروف ولجرجي زيدان مثلا) 
كتبت ونشرت قبل نشر سلسلة 'فترة من 
الزمن" (والتي أصبحت فيما بعد "حديث 
عيسى بن هشام” في 1407). فمن الواجب 
علينا الآن إعادة كتابة تاريخ النهضة: 
آخذين بالاعتبار جانبين: الأول علاقة 
النصوص المنشورة في القرن التاسع عشر 
بانتراث ("الساق على الساق" للشدياق 
مثلا ولحديث عيسى بن هشام'). والثائي 
أن تطور الأنواع الأدبية عامة والسردية 
منها خاصة عملية معقدة ومطولة وأن لكل 
نوع عدة وجوه (في الرواية مثلا؛ الرواية 
التاريخية والرومانسية وال'واقعية"). وضي 
مثل هذا السياق تصبح رواية 'زينب' لهيكل 
مرحلة من المراحل العديدة في تطور نوع 
الرواية لها سوابق عديدة في أكثر النواحي 
المتعلقة بتطوير النوع. 
*» بعد متابعتك الطويلة لروايات محفوظ 
هل الكم الهائل من الروايات التي أنجزها 
تعكس تطورا فنيا شي المقابل؟ أم انه ركض 
وراء التراكم فقل التجريب والخلق؟5 
- من الواضح جدا أن محفوظ قد اهتم 
بالأبعاد الفنية لكتابة السرد من البداية, 
شي قراءاته للمصادر النظرية للموضوع 
وفي عملية تطويره الطويلة للنواحي 
المتنوعة للفن الروائي. وبكتابة روايات 
الأربعينيات وبتتويجها بالثلاثية المشهورة 
(والتي أشارت إليها بوضوح لجنة نوبل في 
) أكمل محفوظ المرحلة التطويرية 
للرواية و'دجّنها" داخل المجتمع العربي 
ووفر لمعاصريه وأخلافه قاعدة كان من 
الممكن بها أن يجرب هو ويجريوا هم في 
عدة اتجاهات جديدة للرواية العربية كنوع 
أدبي يأخذ بالاعتبار كل المسائل المتعلقة 
بتطوير مجتمع عربي جديد في العصر ما 
بعد الاستعمار وبتطوير هوية عربية تلاقي 
أسسها ليس في الأوضاع الراهنة فقط بل 
في إعادة النظر في الماضي والتراث (وهذا 
بعد النكسة بوجة الخصوص). والمهم أن 


نشير إلى أن الثلاثية هي مرحلة وسطى 
اشترك مع معاصريه الروائيين في إبداع 
السسرد (والحوار خامبة) والمواضصيع 
(المجتمع المصري طبعا ودور الدين في 
مجتمع معاصر والفرعونية والتصوف). 

ومن غير المكرة يطبيجة الخال أن تكن 
أي مكلف على المستوى العالمي وأن نقول إن 
مؤلفاته كلها لها نفس القيمة ولكن من 
اللازم في نفس الوقت أن نعمترف بأن 
معروفة وأن تلك المقاييس هي كذلك تتغير 
حسب أذواق العصر والمنطقة. 
*» اهتممت بكتايات إسصماعفيل فضهد 
إسصاهيل. هل استطاع هذا الكاتب أن 
يخرج من جلباب محفوظ؟ وهل قدم رؤية 
خاصة للمجتمع الخليجي الذي يعيش 
فيه 9 

- كتبت فصلا في كتابي عن الرواية 
(بالإنكليزي 1587) عن رياعية إسماعيل 
فهد إسماعيل ولكن لم أهتم بمؤلفاته منذ 
ذلك الوقت. ولسسوء الحظ إنه من غير 
الممكن لأي مشخصص غربي أن يدرس 
مؤلفات كل الكتشاب من المتاطق المربية 
المختلفة. 
+ اذا تركت المشهد الروائي المشرقي لتتجه 
نحو نظيره المغربي؟ هل أدركت أن المغرب 


المعربي أصصبح يقدام روايات راقية بدات | 


تحول وجهة المركز نحو المحيط؟ 

- لقد قررت قبل ثماني سنوات تقريبا 
يدرسون في الجامعات الغربية من عدم 
اهتمام اللختصين الإنكليز بمنتوجات 
المغرب الأدبية. وبعد أن فقضيت سنة بحث 
في كل من تونس والرباط وقابلت كثيرا من 
المبدعين والنقاد كان من الواضح جدا أن 
الأدب المفربي عامسة يتطلب اهتمام 
الياحثين الذين يكتبون بالإنكليزية (وإن 
دامت سيطرة الدراسات الفرئسية 
والإسبائية للموضوع ظترة طويلة ولأسباب 
متنوعة لها علاقة مباشرة بالقرابة 
الجيوغرافية وتأثير الاستعمار). ولكن. 
والحق يقال:؛ إن عدد المختصين بالأدب 
العريي عامة قليل جدا وعدد المهتمين 
بالأدب المغربي منهم أقل. 
* في الوقت الذي التفت فيه الغربيون إلى 
اعمال محمد شكري ومحمد (فزاف.... 
لأسباب تعرفها؛ اتجهت أنت نحو تجرية 


روائية معقّدة هي تجرية سالم حميش. 
كيف أقدمت على ترجمة روايات هدا 
الملفكرة 

- قررت أن أترجم رواية عربية إلى 
الإنكليزية في الفشرة التي يمكن تسميتها 
بفترة ما بعد نوبل محفوظ؛ ضبحثتٌ عن 
مؤلفات في الصيفة الروائية لا تتبع 
المدارس والأمثلة الغربية المعروفة لهذا 
النوع السردي بل بحثت عن روايات تؤكد 
العناصر الإبداعية القطرية والمحلية فيما 
يخص الموضوع والشكل والأسلوب. أردت 
بذلك أن أدمج في وعي القارئ الغربي 
(والقارئُ للنصوص المترجمة إلى اللغة 
الإنكليزية بوجة الصوص) فكرة 
عدة كتاب عرب يهتمون بمثل هذه المبادئ 
في كتابة رواياتهم - إبراهيم الكوني مثلا. 
حميش من أهم الروائيين الذين قاموا 
بإحياء أمثلة الأساليب التاريخية السابقة 
وتطبيقها في بعض رواياته. وإضافة إلى 
ذلك أنا لا أترجم الآن مؤلفات أي كاتب لم 
أضابله وأنا مسرور جدا من معرفتي 


من المعلوم أن الرائدات شي 
كتابة الرواية العربية فتحن 
أبواب السيت والمائلة وصورن 
الحباة اليومية والعادات 
العائلية من وجهة نظر 
مختلفةوجدليدة 
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الشخصية بالأستاذ حميش والتي تدوم 
عدة سنوات الآن. 
» يرى بحض الثقاد أن اهتمامات حميشض 
الفكرية والأيديولوجية أشرت في إبداعه 
الروائي خاصة في رواياته الجديدة مثل 
"فتنة الوؤوس والنسوة". هل شعرت بذلك 
وآنت تترجم الحلامة وسجنون الحكم وهل 
تنوي ترجسة بقية أعماله؟ وهل تجهزه 
بذلك للشرشيح إلى ذوبل بعد ٠١‏ سئوات 
مثلد؟ 

- ياختصار شديد, لا ولا. وقد ترجمت 
روايتي حميش لأنهما أعجبتاني لسماتهما 
الفنية فقط بلا تدخل أي عناصر أخرى. 
وبالنسبة لجائزة نوبل طلا أتوقع ضوز أي 
كاتب عربي بالجائزة في المستقبل القريب 
ولا أترجم أي رواية عصربية على هذا 
الأساس. 
* اهتممت بالرواية النساثية العربية مثل 
روايات حئان الشيخ. هل استطاعت الرواية 
النسائية تقديم رؤية جمالية مسختلفة 
للرواية العربية؟ وهل عبرت بالفعل من 
هواجس الانثى ام كانت ذات حس ذكوري؟ 

- هناك احختلافات كبيرة بين كائتبات 
الرواية العربية شيسما يكتبن عنه وكيف 
يكتبن: اختلافا تشابه عناصره الوضع 
الممائل عند الكتاب الذكور (ويمكن القول؛ 
في كتسابة الرواية العريية فتحن أبواب 
البيت والعائلة وصورن الحياة اليومية 
والعادات العائلية من وجهة نظر مختلفة 
وجديدة وغرت لقراء هذا النوع السردي 
امهم عدة صور أصيلة للعلاقات داخل 
البسيت بين أعضاء العمائلة - الذكور منهم 
والإناث - وهده الصور بطبيعة الحال هي 
صور لا يتمكن الكتاب من تقديمها بنفس 
الطريقة وبنفس الدقة والحساسية. ولكن 
إضافة إلى هذه التفاصيل بالنسبة 
للمواضيع من الواجب علينا الاعتراف بأننا 
تجاوزنا الآن هفترة من الواجب أن نفرق 
فيها بين مكتوبات الجنسين. فهناك عدة 
كاتبات للرواية قد قدمن إضافات في غاية 
الأهمية لنوع الرواية التي من مبادئها 
الأساسية أن تتغير دائما. 
+ قلت إن اهم روايات محفوظ "رحلة اين 
فطومة" و"ليالي ألف ليلة وليلة". هل لان 
هذه الروايات استلههمت الموروث الأدسي 
العربي واشتغل فيها مسحفوظ على بنئية 
مختدفة للروايات تاركا النموذج الغريي؟ 
الروايات هي أهم ما كتب نجيب محفوظ 
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ولا اعتقد ذلك. وما قلت هو أن تلك 
الروايات هي أمثلة لاشتراك محضوظ مع 
زملائه الرواكيين العرب من "الجيل 
الجديد' (يعني خلفائه) في إحياء عناصر 
شكلية وأسلوبية من الأتواع السردية 
الترائية في عملية البحث عن طرق جديدة 
مبدعة للرواية العربية. ويجانب هذه 
التجارب كتب روايات أخرى وهو يستعمل 
وسائل أكثر تقليدا للرواية الموروثة. 
+ هل نجح حميش في مقارية ابن خلدون 
روائيا؟ ام انه اعاد كتابة رحلته مشرقا 
ومغريا؟ بمعنى هل تعمق الكاتب في 
التتخييل وحول هذه الشضخصية من 
شخصية تاريخية الى اخرى ورقية ام انه 
كتب رواية تاريخية مطعمة بالتخييل9 

- هناك عناصر كثيرة من التشييل فى 
رواية "العلامة" وإن أدخل حميش كثيراً من 
المعلومات والنصوص من تاريخ المؤرخ نفسه 
(في تليالي الإصلاء مع حمق الحيحي مثلا 
وضي علاقة الحب بزوجته الثانية والتي 
كانت أرملة الحيحي). . ومن المعلوم أن 
حميش يهتم بفلسفة التاريخ ويستعمل 
معرفته العلمية ضي ذلك المجال حتى يبدع 
القسم الأول من الرواية الذي يبحث فيه 
(ومع كاتيه) إعسادة تشكيل بعض آرائه 
الموجودة في "المقدمة". ف '"العلامة" في 
رأيي مزيج فعمال للعنصرين: التاريخ 
والخيال. 
هل فعلا الرواية العربية أصبحت تاريخ 
المجتمعات العربية واصدق من المصنفات 
التاريهيةة 

- هذا يعتمد بوجه مباشر على الرأي 
في أمر مصداقية النصوص التاريخية! 
فالتاريخ والرواية كلاهما متلان لنوع 
السرد فتعتمد أي محاولة في تقييم قيمة 
المحتويات وأغراضها على عملية الفراءة 
وأهداف القارئْ وخلفيته الثقافية. 
» هل اطلعت على الرواية التونسيةة 

-- نعم. قضيت ستة أشهر في تونس 
الخضراء في سنة 1595 وتذلك استفليت 
الفرصة حتى اشتري عدة نسخ من روايات 
تونسية من الصعب جدا الحصول عليها 
خارج البلاد (ولذلك الوضع تآثير مباشر 
على اهتمام -أو بالأصح: عادم اهتمام 8 
المختصين بالرواية التونسية). فقرأت 
روايات بعض الرواد مثل البشير خريف 
وعلي الدعاجي ومحمود الملسعدي واليشير 
بن سسلامة؛ ولكن ركزت أكثر على بعض 
المعاصرين: الحبيب سالمي وحسين نصر 
(دار الباشا) وصلاح بوجاه (النهاس) 


وعروسية نالوتي وعلياء التابعي ومحمود 
طرشونة. والحق يقال إنه من الصعب جدا 
أن يكتب أي متخصص إما عربي أو غربي 
عن تطور الأنواع السردية في تونس بسبب 
عدم توفر التصوص ذاتها والقياب النسبي 
لدراسات مفصلة لها في كثير من النواحي: 
التاريخية منها والأكثر نظرية. 1 
» رشحت مجموعة من اللجان والمؤسسات 
المغاريية محمود المسعدي التونسي صاحب 
حدث ابو هريرة قال والسد ومولد النسيان» 
قبل وفاته, لجائزة نوبل. هل قسرأت 
للمسعدي وهل لك رأي في هذا الترشيح 9 
- أشرت أعلاه إلى أني على اتصال 
مستمر بلجنة نوبل في الأدب هو ومن الواجب 
على مرشتّحي أي كاتب للجائزة أن يفهموا 
بعض الشروط المتعلقة بمشروع الترشيح. 
أولا والأهم, لجئة نوبل تقسرأ نصوص 
الكاب المرشحين في بعض اللفات فقط 
(والعريية يست من هذه اللغات) فبدون 
توفر نصوص مترجمة لأي كاتب عربي 
ولعدة أمثلة من مؤلفاته وفي أكثر من لغة 
أوروبية واحدة؛ ليست هناك أي فائدة في 
ترشيح كاتب عربي على أساس قيمة 
المؤلفات وتقييمها النقدي في السياق 
المحلي السريي ضقط. وكان قوز نجيب 
محفوظ بالجائزة مثلا جيدالما هو 
المقتضى وهذا بعدد مؤلفاته المتوفرة ني 
نصوص مترجمة إلى عدة لغات أوروبية 
(والسويدية واحدة منها!) وتنوعها 
وتمايزها الفني. 
+ خيرت ترشيح محفوظ بدلا عن أدونيس 
ويررت اختيارك بان الشعر صعب على 
الترجمة. هل ما زلت على رأيك؟ وهل 
يكفي هذا السبب لاستبعاد كاتب ما عن 
الجائزة؟ 


الو لاع 


56 العدد4كا 
وي 


آذار 


- ما قلت في ذلك المجال (وبحثته في 
محادثة شخصية مع أدونيس في القاهرة 
في سنة )هو أن ترجمة شعر 
أدوئنيس بالتحديد صعب جدا وهذا لأنه 
عبر في كثير من المناسبات عن رأيه أن من 
أهم أغراض الشعر تغيير معاني الكلمات: 
فيطبيعة الحال في هذا السياق تصبح 
عملية الترجمة معقدة جدا يتدخل فيها 
عناصر عبر - نصية عديدة. 
» ما هو اهم كشاب عربي مترجم مشروعءع 
اليوم في الغرب ةو لماذا8 

- إذا كنت تشير هنا إلى "كتاب" أدبي. 
فالكتاب الأكثر شعبية من بين النصوص 
الأدبية المترجمة هو بدون أدنى شك ثلاثية 
محفوظ لأن القارئٌ الغربي لا يجد أي 
صعوبة نصية أو ثقافية في دخول عالمها 
ويفضل المعروف؛ نوعيا وشكلياء على غير 
المعمروف. وحتى إذا أخذدنا بالاعتبار 
مؤلفات محفوظ الأخرى والأكثر "عريية" 
(ليالي ألف ليلة مشلا ورحلة ابن فطومة 
وأصداء السيرة الذاتية خاصة) وإذا تركنا 
جانبا مؤلفات كتاب وكاتبات آخرين؛ قلا 
نلاقي نفس الشعبية عند القارئ الغربي. 
* تريط بين الترشح لجائزة نويل 
والترجمة. لماذا لم يقع ترشيح ابراهيم 
الكوني وهو مترجم الى لغات عديدة؟ وما 
رأيك في ابداع هذا الكاتب الليسي؟ 

- ليس هناك أي فائدة في تقديم اسم 
كاتب عريي للجنة جائزة نوبل بدون توفر 
عدة أمثلة للنصوص إما المكتوبة في اللغات 
الغريية أوالمترجمة إليها. وإذا كان لتقييم 
جدارة المؤلف المعين على المستوى المحلى 
دورٌ مهم في بداية العملية فكانت بداية 
طقط لعملية طويلة تعتمد: وإلى أبعد 
الحدود؛ على الترجمة وعلى عدد الكتب 
المترجمة وامتياز الترجمة نفسها وتنوع 


ب ما هي مشاريعك اللستقشبلية نقدا 
وترجمة؟ 


- لقد ترجمت في السنوات الأخيرة 
روايتين لبن سالم حميش ورواية "جارات 
أبي موسى' لأحمد التوفيق وأكملت قبل 
أيام ترجمة "حكايتي شرح يطول" نحنان 
الشيخ. أما المشاريع النقدية والتى مسأعود 
إليها الآن بعد كل هذه النشاطات في 
الترجمة. فهي تبحث العلاقة بين الرواية 
والتاريخ أويا وتطور نوع القصة القصيرة 
ثانياً. 


* كاتب من تونس 


ْ 
0 
مندليي الزمن اليميل 


يرتبط الربيع الحريبي برحيل العندليب عيد الحليم حافظء. وهذا الصوت الساحر ما زال متسيدا 
الساحة الفنية بعد ثلاثين عاما على رحيله: متفوقا على المطريين من الخليج إلى المحيط. فلماذا 
كان العثدثيب وكان زمنه جميلا و 
ليست عذوية الصوت وحدها ما جعل عبد الحليم خارج المنافسة؛ كانت قوافل المثقفين والفنانين 
العمالقة ظاهرة عربية يحدوها الأمل؛ تبرعم في انفتاح ذهني وفكري وأحلام سياسية:؛ فازدهرت 
عواصم الثقافة والفن؛ القاهرة وبيروت؛ مواكبة الجديد والمتميز والتنافس على مستوى اللحن 
والكلمة والأداء وتحريك المشاعر الوطنية كما العاطفية. 
هل هو عصر العباقرة الذي لا يتكرر في قرن واحد؟ 
' الزمن الجميل" كما تسميّه الفضائيات نتاج تحول فكري وثقافي وبداية التنوير والاتفتاح على 
ثقافة وفنون الآخرين: وارتبط بأمل سياسي- حلما أو حقيقة- لا يهم؛ لأن إنجازات العالم كلها- 
العلمية كما الفكرية- بدأت يأحلام صنعت حضارة الإنسان يوم آمن بها أصحايها وحولوها واقعا. 
هو التقاء السياسي بالثقافي ليكون الزمن الجميل راعي الفنون والآداب والعلوم؛ حين ترتقي النفوس 
عن الماديات وسطوتهاء وحساب المنجز الإنساني بمنطق الريح والخسارة. 
أعددت فيلما وثائقيا عن عبد الحليم حافظ أواسط التسعيئات: التقيت محمد شبانة ابن 
شقيقه؛ ومجدي العمروسي محاميه وشريكه؛ وصديقه وجاره كمال الطويل وشيخ المصورين وحيد 
فريد جاره وشريكه أيضاء وصديقه بليغ حمدي ونزارقباتي. 
شقته طابقية واسعة جدا تطل على حديقة الأسماك تتكون من شقتين فتحهما عبد الحليم لتصير 
واحدة: فحول الداخلية منها مقرا لأهله وسماها " الحلوات" نسبة لقريته» بيئما المدخل شقة عصرية 
أنيقة فرنسية الطابع أسماها الزمالك تسبة إلى الحي الراقي الذي انتهى للعيش فيه. 
اللافت فيما أجمعوا عليه هوان حليم دخل الساحة في كتيبة فنية من الملحنين وكتاب الأغاني 
والشعراء الكبار؛ وأن المرحلة خلقت فنا راقيا كأحلام مثقفيها وفنانيها يسعى للتفوق في ظل منافسة 
الكبان يضاف إلى ذلك صبر حليم وعشقه ومثابرتقه على فنه مما لا مثيل له اليوم ولا حتى في زمنه؛ 
إذا استثنينا أم كلثوم ووسوسة عبد الوهاب الفنية. 
كانت معظم بروفات حفلاته تتم في شقة الزمالك؛ يخاطب الموسيقيين والكورس بأسمائهم؛ ويسجل 
الجملة الواحدة أكثر من أربعين مرة ثم يختار أجملها في عملية مونتاج مضنية وبأجهزة تفتقر إلى 
المؤثرات والدقة الحالية؛ ولم تكن الميكروفونات حساسة وتصفي الصوت:؛ والتسجيل يتم متكاملا 
وليس كل آلة ومطرب وكورس وحده ثم يتم تجميعها في الميكساج كما ألبومات اليوم؛ كان 


أي خطأ يستوجب البدء من جديد. 
وقال نزارقباتي إن حليم كان يناقشه لساعات على الهاتف ليغير كلمة كما في "قارئة 
الفنجان". 


واتفقوا على أن عبد الحليم تمتع بذكاء إعلامي كبير؛ فصادق محرري الصفحات الفنية 
ودفع لهم مرتبات شهرية فلم تغب أخباره عن أي عدد من مجلاتهم. ولكن ذكاءه خائه مرات؛ في نزاعه 
مع وردة فخسر تلحين بليغ يعدهاء وكذدلك مع فريد الأطرش؛ وغمزوا من أن عبد الوهاب استغله كثيرا 
في صراعات فنية كان يترفع هو عنها؛ وحتى فض جمال عبد الناصر العداء بين القمتين فطلب من 
عبد الوهاب أن يلحن لأم كلثوم فيدأ مهد جديد في مسيرة كوكب الشرق والأغنية المربية ب" أنت 
عمري". كما نصر فريد في شم النسيم فأمر بإذاعة حفله على الهواء مياشرة؛ وتسجيل حفل حليم 
وإذاعته في اليوم التالي. /! 
تلك هي علاقة الثقافة والفنون بالسياسة التي تنجب العمالقة ولهذا قل لا يلد زمن الجدب العربي 
عندليبا آخر. ْ 


” روائية اردنية 


1 


العددة؟١ا‏ ؛ 5 
آذار ١‏ ك سه 


الوقوف علة شعرية اللون 


5 محاور البحث في العملية الشعرية لجهة اتصالها بالذات؛ وما يترتّب 
* عليها من جهد ينضاف إلى ال مؤثرات؛ إلى تفويض الحواس مجتمعة 
بالكشف عن مدلولات اللغة وما ينتج عنها من تقنيات خاضعة لقوة الإشارة» 


0 11 


ديواك ' حبر أبيش" 


تلك الاشارة التي تؤسس للفعل الشعري المباغت. 


إن اليعد الإضافي الذي تنحاز 
إليه الحواس؛ هو البعد الواقع بين 
المرئي وغير المرئي؛ وهو بعد قَابلٌ 
في مقتضى ما تتوصل إليه التجرية 
الشعرية. للتحيّز لأكثر من صفة: 
قادرة على التشكل وفق ما تتوصّل 
إليه الذات في مجرى تقلباتها 
واتعكاسها على المحمول اليدئي 
والمتغيّر في اللفظية التي تسعى 
الشمانلية الشسعرية لإظهارها أو 
الاقتران بهاء من خلال إحدائها 
جملة من الانزياحات التي تظهر في 
محور الاشتفال على الذات كونها 
المحرّض الرئيس على حضور 
الحاضر؛ محور الاشتفال على 
الموروث بصفته المتطورة والقابلة 
للحياةة: الدال على قوة الماضي؛: 
ومسحور التبادلية القائم على 
الاندكاسات من الذات إلى الجمعى 
ومن الجمعي إلى الذات. . 

وضي ضصوء هذه المحاور سنلقي 


! العددةر١(‏ 
آذار 


"حبر أبيض" للشاعر مروان حمدان. 


مؤشرالواقع ش 

وما ينتج عنه من انفصال عن الماضي؛ 
وهو ما يترتب على الذات أن تعمل عليه ضي 
سياق التجربة الأولى» عبر فردية الدلالة 
وتشيؤاتها 

إن هذه القراءة للغة اللون فى قصيدة 
حمدان توضّر لنا آليات عمل يمكن من خلالها 
أن نتواصل مع الفعالية الشعرية التي تتكّن 
من (المفردات وألوانها) و(الجملة وإحالاتها) 
عبر وسيلة الاتصال بالذوات المتعددة التى 
تتشيّع لتعدد الألوان في محاولة لحصرها 
في الظل وانبثاقه من الأشعة فوق الشعرية. 
"ماذا على الشاعر 
تورآها 
تجرٌ خلفها ارتباكه 
وتنحرالمدى 
على راحتها 
كأجمل الطيور 
ماذا عليه 
لو رأى في ظلها 
ترجسه 
واشتعلت كشمعة الرؤى 
دماه 
ماذا عليه 
غير أن يقول: آه" 


إن حصر الدلالة اللونية في الظل؛ هو 
قوام هذا التشيّع الذي يسعى الشاعر 
لتحفيزه والاقتراب من مجاله. حيث يضعه 
مثل إشارة تستطرد في تحركاتها إلى القتبض 
على جوهر المعنى: فهو مئذ الإطلالة الأولى 
يرسم معالمه وفق شروط الحراك اليصري؛ 
ويتنقل معه إلى حيث تدور العملية الشعرية 
في أجلى صورها؛ فاس حا المجال لتعدد 
الإشارات أن تأخذ موفعها في دائرته التي 
تقترب كثيراً من دائرة قوس قزح. 
"امرأة 
كاللون الرائع 
يتماهى في اللوحة 
يفضح ما يخفيه البرق 


/ كأن اللون ابد" 


لا تتعدى فكرة تحيّز اللون في العملية 
الشعرية التي يقودها الشاعر صور الواقع 
ومقوماته. ولكنه في كلّ حركة دورانيّة. ييحث 
له عن مسوّغ للولوج في حضرة الواقع؛ لا من 


كونه واقعاً مهاشاً؛ ولكن من كونه واقعاً 
محمولاً على أثر المدلولات الماضي, 
الحاضر. المستقبل: شي إطار الرؤية المحايدة 
التي تفرض على الحواس أن تقرأ عمق 
المدلولات. 

"صباحاً 

المرآة توشوش أذن الحائط 

ما بال الشاعر 

يعتئق الدتدنة المذبيوحه 

كل صباح. 

ظهراً 

في اخرآة كلام مبحوح 

هل يرتاح الشاعر 

حين يكنس في الدرب ملامحه 

هل برتاح. 

عصرا ومساء 

تتثاءب في المرآة شفاه الضوء 

الشاعر يعتنق الرعشة 

يتورط في العتمة والبرد 

يراود أنثى المصباح. 

ليلا 


لا شيء سوى مرآة ناعسة 

ويشكل هذا الاتجاه المحايد الذي يلجاً 
إليه الشاعر لاستقراء جملة التحؤلات التي 
يمر بها اللون بئية فضائية تستمد توافقاتها 
من إعادة القراءة اللونية في كل الأزمنة 
"صبحاً؛ ظهراً. عصراً؛ ومساء" التي 
يحتاجها النصّ الشعري؛ للظهور على شاشة 
اللغة حيناً؛ وحيناً على شاشة الشكل المتوفر 
في الإحالات التركيبية. 

وبعد أن يحيط الشاعر بهذه الإحالات 
الواقعية؛ وتستقيم له جملة المتفيّرات التي 
يقرأها تحت تأفير تحوّلات الظلٌ ينطلق إلى 
تعمصيق وتأصيل الذات في مقابل قراءتها 
للبنية الورائية نلغة الألوان. 


مؤشرالمتخيل 

وينسحب علس مجموعة الرؤى المتصلة 
بالتجرية كونها الفاعل الرئيس للتجديد 
المتفيّر. من هنا يستطرد الشاعر في تعميق 
البنية اللونية بتغليفها بالمعنى الجواني الذي 
ينعكس عن المراياء وهو في حدود المدلول 
الطارد للخطاب الذهنيء ليوفر له أكثر من 
زاوية ظلّية إذا جاز التعبير فتأتي الإشارة 
محملة بما وراء الواقع. 
"القديم 


إشارات بلا نون 


سيل اساأا 


البحث عن التجرية يأتي من 
مشهدية التخيل؛ هذا المتخيل 
الرمادي الذي لا يتّسع لفضاء 
اللون إلا إذا عبرأوردة الشاعر 
وتقمصها؛ فالشاع رفي أوعية 
النصالشمري هوا يمرك 
والقابض على جمرالتحولات 


ازدحام نسيانات 
تئوس برمادها. 
القديم 
سلالة هواء 
شارع لا يمتد إلى يدها" 

البحث عن التجربة إذن يأتي من 
مشهدية المتخيّل. هذا المتخيّل الرمادي الذي 
لا يتسع لفضاء اللون إلا إذا عبر أوردة 
الشاعر وتقمّصها.؛ فالشاعر في أوعية 
النصّ الشهري هو المحرّك والقابض على 
جمر التحولات» والشاعر في مقاومته 
لخضوع النص تحت تأثير مؤثر الواقع؛ يلجأ 
إلى رفض الألوان: ليس لأنها لا مدئول لها 
في الواقعء بل لأنها مفرغة من الدلالات في 
المتخيلء لذلك يعمل على إلغاء الصفة 
اللونية القديمة ومؤشراتها؛ ويخضعها 
نقانون التجرية؛ وهذا ما حمله عنوان 
الديوان "حبر أبيض". فالحبر في كل 
مفرداته لا يتعدى اللون الأبيض في معطى 
الواقع. 


بفتتتها في البعيد" 


مؤثرالتخييل 
حالة متقدمة في التجربة في المعطى 


العدد 115 
آذار 
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الدلالي للغة اللون: والذي لا يرى إلا بظله؛ 
في محاولة لإجراء صيفة توافقية بين 
المفردات وألوانها. والجملة وإحالاتها؛: بحيث 
تحتقارب الهيئة. هيئة المفردة من الذات 
الفرديةء مع الجملة واتصالها بالتعدد 
الجمعي. 

إلى العتمة 

ا 


بيده 

تغسل آثار الضوء 
المتبسقي 

في لغة الشاعر" 


إنها لغة قادرة على اكتشاف وعي التمازج 
بين المضاف والمضساف إليهء المضافء المرئي 
والقابل للوتوج في حضرة المرآة والتي تشكل 
في بعدها التخييلي 'دواة الحبر' بما تبطنه 
من ألوان: والمضاف إنيه؛ غير المرئي والقابل 
للانمكاس عن طاقة المرآة والتي تشكل في 
بعدها التخييلي "الورق الأبيض' وما يحمل 
من مساحات قابلة للكتابة. 
"في القصيدة ما يثقل القلب 
أنا الورقي 
بحجم الكتابة 
جريت عمراً من الارتباك 
ويممت صوب الحديقة 
لكنني لم أجد وردة واحدة 
فتيممت بالريح 
حتى انطفأات 
وما زال في جسدي 
ورق جاهز للكتابة" 


ديوان “حبر أبيض" قراءة شعرية 
ناضجة ومتميّزة لحركة المرئي» تتكىء على 
مشهدية جاهزة في المعطى اللفويء إلى 
طاقة لونية حركية تماسيّة تشير المتلني؛ 
وتذرع مساحة الاتصال بين النص والمتلقي 
عبر وسيلة تمازج الحواس؛ والتي يفرضها 
تعدد الألوان» حيث تتسع المساحة وتضيق 
حسب المؤثرات "الواقع؛ المتتخيل؛ التخييل' 
المصاحبة للمعطى الشعري. 


» “حبر أبيض" منشورات الدائرة الثقافية 
في أمانة عمان الكيسرى طا 5٠١4‏ 


للوأنا الز 


الوقوف عله 


شعرية 
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لحذ 


سيرة هارون هأشح رشيد 


1 عن دارمسجد لاوي بعمان (فصول من سيرة ذاتية) للشاعر 
/ الفلسطيني هارون هاشم رشيد ١٠5‏ هلم ويأتي هذا الإصدار حلقة في 
سلسلة مشروع نشر الإبداع الفلسطيني الذي ما تزال دارمجد لاوي تتابع 


حلقاته. 


وتأتي أهمية هذه السيرة من كونها 
تشكى ,فمدول حياة انح أبزز شهراء 
القضية الفلسطينية (هارون هاشم 
رشيد) المولود بحارة الزيتون في 
مدينة غزة؛ والذي عسايش بواكير 
الصراع العربي الصهيوني منذ 
طفولته. حيث شهد أحداث 55ؤام 
التي يقول في وصفه لها: كان الجنود 
البريطاتيون عام 1575 قد احتلوا 
مدرستي» المدرسة الأميرية 
"الهاشمية" فيما بعدء وسبب احتلالها 
أنها في موقع استراتيجي في الجانب 
الشرفقي؛ فتتحكم في مدخل مدينة 
غزة. كنا في الصف السادسء وكان 
الفصل: وإبراهيم حبيب والشيخ 
محمود سرداح: وصليبا الصايغ؛ وحنا 
فرح ونمر سابا. وذات يوم طلب متا 
مدرس اللغة العربية مربي الفصل 
محمد برزق. أن نكتب موضوع إنشاء 
عن الرييع: وطلب أن نسجل في رأس 


يله سما 


إبدار بلا شطان 


العدد5؟١ا‏ 
آذار 


الصفحة التاريخ وعنوان الموضوع.: والاسم. 

وفي اليوم الثاني: عندما أخد يعيد إلينا 
أوراقنا ويناديتا بأسمائناء توقفء. فاثنى 
على ما كتبت؛ ولكنه اعترض على اسمي؛ 
وقال لي: عليك أن تستبدل اسمك؛ ضمن 
آنت حتى تُسمى "هارون الرشيد". 

وعندما حاورته؛ وقلت له: إن هذا اسمي 
في شهادة الميلاد.وواصلت كلامي قائلاً: 
إن عشرات من الطلبة يسمون بمحمد 
نهرني؛ وقال: إِما أن تغير اسمك أو تنقل 
إلى فصل غير الفصل الذي أربيه. ولم 
يعجب بمجادلتي وطلب مني أن أغادر 
الفصل. خرجت من الفصل وأنا أؤمن أنني 
أدافع عن قضية عادلة ٠‏ 

وتعج هذه الفصول بروح سردية شديدة 
التفصيل تكشف عن ذاكرة مزدحمة؛ وعن 
تفاصيل حياة شاعر وعلاقاته باللفة 
والأرض والحياة والتقاس»؛ ففيما يخص 
اللغة يروي رشيد كيف كائت اللغة العربية 
أكثر ما يجتذبه من الدروس التي تلقاها 
في الصفوف الابتدائية؛ من الخامس حتى 
السادس»: ولم يكن اهتمامه قط يما يحفظ 
من التشعر بل عني بدروس الخط 
والإنشاءع: وضي الصفين الخامس والسادس 
بدأ المدرسون يعودون تلاميذهم على 
المطالعة؛ فيوزعون عليهم في مطلع العام 
الدراسي مع الدفاتر والمساطر ودفاتر 

الرسم وكتب القراءة كتبأً أخرى 

...م تجتذبهم أكثر من غيرهاء وكانت 
في معظمها من تأليف كامل 
الكيلانيء أذكر منها "علي بابا 
والأربعين حرامي'؛ و'علي كوجا"؛ 
و'المرئدس" وقصصا أخرى 
مترجمة ومبسطة من الأدب 
الغربي: وجميعها أيضاً من إعداد 
كامل الكيلاني. 
: ويتابع الحديث عن دراسته: 
:"| أمّا دروس الدين التي كان يدرسها 
| الشيخ محمود سرداح. وهو رجل 
معمم: وبقفطان ووجه مستدير 
وعينان تشعان أبداء بذلك الوهج 
| المطمثن الألوف؛ كان يلقننا آيات 
من القرآن الكريمء وقصصاً من 
السيرة النبوية. وحكايا عن 
) الخلفاء الراشدين. 

وفي دروس التاريخ؛ كان 
يجتذبنا "حسن إبراهيم'؛ بما كان 
يختاره من التاريخ الإسلامي منن 
أيام الرسول صلى الله عليه وسلمء 


متدرجاً إلى عصر الخلفاء الراشدين:؛ أبو 
بكر؛ وعمر وعثمان:؛ وعلي: وما جرى من 
أحدات؛ وفتوحات تثير قينا الاعتزاز بما 
حققه أجدادنا من انتصارات على الروم 
والفرس. 

وضي الصف الرابع. بدأت الأمور تتعقد 
عندما بدأنا ندرس اللغة الإنجليزية: من أول 
وهلة كرهتها ؛ولم اسقط استيعابها وقد 
الحشو والحفظه وبالعاة كن احضل ف 
نهاية السنة الدراسية على علامة النجاح: 
ظل ذلك حتى وصلت إلى الصف الخامس 
وانتقلت إلى الصف السادس؛ وكانت 
الأحداث تتسارع والاضطرابات تتلاحق. 
وكان الإنجليز سببهاء مما زاد من كرهي 
للفة الإنجليزية. 

وفيما يخص غزة والبحر يرصد لنا 
رشيد بعين الرسثام أو المصوّر مشاهد 
عرفت بها غزة وبحرهاء وهو يروي لنا هذه 
المشاهد قائلا: أما في أشهر إجازات 
المدارس الصيفية فقد كنا ننصب خيمة على 
الشاطئ؛ شأننا شأن الكثيرين من أهل 
المدينة نقيم فيهاء ويتولى الوالد أمر إمدادنا 
بما نحتاج؛ فيقوم من حين لآخر بالذهاب 
إلى المدينة وشراء ما نريد. وكثيراً ما كان 
يبكر الوالد فينزل إلى الشاطئ؛ ويعود إلينا 
بأنواع من السمك يشتريها من الصيادين 
الكثيرين الذين يمدون شباكهم ويصطادون 
عند الصباح: أو يعود إلينا بسلال من التين 

ومن أمثع اللحظات على الشاطىء مشهد 
الغروب؛ عندما تبدأ الشمس تنحدر نحو 
الغرب شيئاً فشيئاً؛ وأنا أرقبهاء وقد جللت 
السماء بذلك اللون الأرجواني الفاتن ثم 
تستديرء وما أن تكمل استدارتها. وتبدو 
كقرص من الجمر؛ حتى تيدأ في عناق 
0 وشيئاً فشيئاً تنزل إليه؛ إلى 
أن يبتلعهاء وتظلٌ ذيولها من الأضواء تزين 
صفحة السماءء إلى أن يقبل الليل: فتطرن 
السماء بالنجومء وضي الليلات المقمرة التي 
يكتمل فيها البدر تماماًء كان يحلو لي اللعب 
مع أصحابي حتى ساعة متأخرة من الليل. 

كان يحلو لي عند النوم أن أترك طرّاحتي 
الممتدة في ساحة الخيمة؛ وأنام على رمال 
الشاطئٌ الدافثئة 

عايشت البحر ورافقت الصيادين, 
وجلست طويلا إلى جوارهم وهم يعدون 
شباكهم: أو وهم يدفعون بمراكبهم إلى الماء 
أو يعودون محملين بما اصطادوا . 
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في الصف الرابع؛ بدأت الأمسور 
تتعقد عندما بدأنا كدرس اللغة 
الإنجليزية؛ من أول وهلة كرهتها؛ 
ولم أستطع استيعابها وقد كنا 
نتلقاها بأسلوب عقيم يتركز 
على الحشو والحفظ؛ وبالكاد 
كنت أحصل في نهاية السنة 
الدراسية على علامة النجام 


كانت تريط والدي أواصر مودة وصدافة 
بالعائلات المقيمة عند البحرء كعاثلات أبو 
حصيرة: وشملخ وغيرهم. 

رمال غزة كانت نقية ناعمة ممتدة مدى 
البصرء كأجمل شواطت الدنياء عشث ما 
عشت. وما رأيت أجمل منها ولا أنتقى. 

لم يكن يعكر صفو ذلك الزمان, إلا ما 
تصلنا من أخبار عما يقوم به الإنجليز 
واليهود ضد أهلنا في يافا وحيفا والقدس. 

وكان أكثر ما يؤذيناء قيام الجئود 
الإنجليز. من حين لآخرء باقتطاع أجزاء من 
الشاطئ؛ ومنعنا من الوصول إليها. وإقامة 
الأسلاك الشائكة عندهاء لإحساسنا بأنهم 
يفتصبون أرضنا. ويتصرفون فيما لا 
يملكون. 

وينتقل بنا هارون هاشم رشيد إلى أيام 
الدراسة فى كلية غزة موضحا علاقته 
بالصحافة وكيف أصدر مجلة شهرية, 
تتناول مخهتارات الطلبة؛ أ شرف على 
الثقافية؛ وفي مقدمتهم؛ سعيد غلفل؛ يحيى 
برزق: يوسف شعت؛ بحري سكيك؛ ونهاد 

وكان العدد الأول مفاجأة للكلية يقول 
الكاتب- قمتا بتجريره: وقام يوسف شعث 
بكتابته؛ بخطه الجميل: الذي يكاد يتفوق 
على خط المطبعة؛ كما كان يوسف يشرف 
على الإخراج الفنيء فيبدع في كتابة عناوين 
الكلمات والقصائد؛ ويعاونه نهاد السباسي: 
"الثاشئ" بأبوابها الثقافية: والعلمية, 
والفكاهية من علامات نشاطات الكلية .. 
ومن يومها اجتذبتني الصحافة. 

وفي مقبل الأيام ظللت أمارسها كهواية لا 


احترافاًء مشاركاً في الصحف التي صدرت 
فضي غزة والتي منها: 
"خزة" "اللواء": "العسودة" "الرقيب", 
"الشرق"., 

ورب ضارة نافعة: قالمنمرج الصعب؛ حل 
وثاقي الذي كان يقيدني فضي المدرسية 
الأميرية: ليطلق يدي في كلية غزة؛ ويضع 
قدمي على طريق الحرية التي أعشقها. 

في الصفوف الثانوية بالكلية؛ أعجيت 
بمدرس مادة التاريخ 'مُنح خسوري"؛ وهو 
شاعر رقيق عذب؛ قامت بيني وبيته كعادتي 
مع محبي اللغة العريية علاقة حميمة؛ وما 
أزال أذكر قوله الرائع عن المعلم: 
آنا المعلم يا ليلى ولو جلت 
سجيةٌ منك معناه ومبناه 
لوأنصف الدهريا ليلى لأنعلني 
جَباة قوم على أستاذهم ثاهوا 

وضي تضاعيف ذلك كله يروي لنا الشاعر 
علاقة غريبة بينه وبين أحد الرهبان فضي 
دير اللاتين حيث بدأ الراهب من حين 
لآخر يتقرب إلي ويحاورنيء ويقلب الكتب 
التي أطالمهاء وقد جلس إلى يوما يتسمع 
إلى قراءتي في كتاب "المشوق', قلب الراهب 
الكتكاب؛ واستمع إلى فأعجب بقراءتي 
ونبرتي وتوسم في شيئاء فشجعني ووعدني 
بأن يزودني بالمزيد من ذلك. 

عني الراهب بيء بدأ يفتح لي دروب 
لجلساته؛ وأتردد عليه أكثر أيام الجمع 
والآحاد من كل أسبوع: يومي إجازتي 
المدرسية. 

توطدت العلاقة الحميمة بينناء الخدت 
من الرجل أ با روحياً لي؛ وأخذت أردد؛ كما 
يردد أبناء الطائفة؛ "أبونا" وأخذت العلاقة 
تتوطد مع الزمن؛ وكلما كبرت ازداد ترددي 
على الدير. فأول ما أتوجه إلى الأرجوحة 
لأخن مكاني؛ تتلاعب بي الريح ذهاباً وإياباًء 
حتى إذا تعبت آوي إلى تكميبة الياسمين 
أذاكر دروسي . والأب سليمان: غارق في 
كتاب أمامه يقرأ ضامجا: ويتوقف من حين 
لآخرء فيرسم الصليب على صدره؛ ويركع 
على ركبتيه: ويتمتم' ثم يعاود جلستة. 

دخلت يوماً ٠‏ فلم أجد راهبي في مكانه؛ 
ووجدت باب المبتى توه : ترقيبته طويلاً؛ 
فلم ينزل كعادته إلى كرسيه وكتايه.ء علمت 
من "سعدالله" أنه في فراشه:. أفقعدته وعكة 
برد طارئة. اصطحبت "سعدالله" وصعدنا 
لزيارته. أخذتني رهبة الممر الذي طاما 


سيرة هارون هاشمر 


تقت إلى اقتحامه: والتعرف إلى عالمه, 
هالتني القاعة الداكنة المترامية, وشدتني 
مجموعات اللوحات التي تحمل صور السيد 
السيح مصلوباً او عالماً بصدر مريم؛ أو 
راكباً حساراً أمام أمه بقودم شيخ كبير»؛ 

'.ضعدت إلى الدور الأعلى: ٠‏ الذي لم يكن 
يسمح لأحد من الطائقة دخوله لأنه عالم 


جلستناء إذ شعرت برغبة الأب للنوم, 

فودعته؛ وغادرت الغرفة مع صاحبي. 
وكذلك توطدت علاقة الشاعر بعدد كبيرٍ 

من شعراء العرب القدماء وقصائدهم: قائلا 

في ذلك ؛ ومن القصائد التي أعجسبتني 

وحفظتها ٠‏ وما زلت أحفظ الكثير منها تلك 

القصيدة التي كانت مقررة علينا ضي 

الصفوف الثانوية لشاعر سافر لطلب 

الرزق. فكتبها بعد أن فشلء؛ ويقال أنها 

وجدت تحت رأسه في غرفته بالخان الذي 

مات فيه. ومنها: 

لا تعذليه فإن العذل يولعه 

قد قلت حقاً ولكن ليس يسمعه 

جاوزت في نصحه حداً أضريه 

من حيث قدرت أن التصح نتقعة 

فاستعملي الرفق في تأنيبه يدلا 

من عنفه فهو مضنى القلب موجعه 

أستودع الله في بهداد لي قمراً 

بالكرخ مين فلك الأزرار مُطلَعُه 

ودعته وبودي لو يودعني 
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صمو الحياق وأني لا اودع 
وكم تشبث تشبث بي يوم الرحيل ضحىّ 
وأدمعي مستهلات وأدمعه 
3 
وكل من لا يسوس الملك يخلعه 
أما الشاعر الذي ظل يرافقه طوال عمره 


شاعر وطن وقضية: ضضي عام /ا5, عام 
التقسيم الظالم تحول وطننا فلسطين إلى 
جحيم كما يوم القيامة؛ وهنا يروي الشاعر 
تفاصيل الرعب والفزع, فما كان يمر يوم 
دون أن نسمع أو نقرأ عن إطلاق الرصاص» 
وتفجير القنابل: ومهاجمة أماكن التجمع: 
ودور السينماء ومواقف الباصاتء وأسواق 


الشاهرالذي ظل يرافقه 
طوال عمره من شعصراء 
الأندلس بمأساته؛ وحكايته 
الحزينة: وانتقاله من السلطة 
وقمتها إلى أعماق السجن في 
'أغمات" بالفرب» 
فهوائلك الشاعرالفارس: 
املعمتمدينعبا. 


العدد 175 


62 
كني ١‏ آثذار 


وبيسان. 


إن الوحش الذي ربّته يريطائيا تسمّن 
وطالت أنيابه. فهو لا يكتفي بترويع العرب, 
أهل البلاد الشرعيينء بل أخذت ضربات 
العصابات اليهودية تتلاحق ضد الضباط 
والجنود البريطانيين, مستهدفة إذلالاً 


الراهب الخاص؛ ودنياه التي يحرص على | من شعراء الأندلس بمأساته: وحكايته لبريطانيا وتمريغ وجهها في الوحل. جنود 
التفرد بهاء الدور الثاني؛ أكثشر إيناسا من | الحزينة؛ وانتقاله من السلطة وقمتها إلى | يُقتلون؛ وضباط يُعلقون في جذوع الأشجار؛ 
الدور الأول؛ إذ أن ضوء الشمس يتدافع من | أعماق السجن في "أغمات" بالمفرب. ضهو | وآخرون يُخطفون. ولا تختلف شهادة هارون 
النواضذ الكثيرة» في غرقة إلى يسار الممرٍ الملك الشاعر الفارس. المعتمد بن عبّاد. ظل | هاشم رشيد في هذا الصدد عن شهادات 
بسيطة الأثاث, تسجى الراهب متدثراً يردد له: كل الذين عايشوا دور الإنجليز في تمزيزن 
بغطاء رأسه من الصوف كالح اللون» عملت قالوا الخضوع سياسة الوحشية الصهيونية؛ اللهم الا في روح السد 
فيه السنون عملهاء وتركت بصماتها عليه؛ تربك متف لهة خد الشعرية التي لا تغفل عناصر الجمال 
يسند رأسه إلى مخدة نظيفة رغم قدمهاء | - 8 الأدبى وقيمه التعبيرية. 
وإلى جانب السرير كرسى واحد من | وألك من طعم الخضوع 7 اناف كله يتقان الطة 
1 0 أشا 5 5 ا 5 000 53 ريعم دلك 0 3 ضى مربي الطفا 
الخشب الأحمر: أشار الراهب إلى لأخث | على فمي السم التقيع المدئل عن أخطائه كانت بريطانيا تواصل 
مكاني إلى جائيه؛ وظل سعد الله واقفا . 2 انق م العد 3 

ل 7 . إن يسلم القوم العدى تواطؤهاء فتسلم الأماكن التي تخليها 

1-7 ا و ا وأسعده” | ملكي وتسلمني الجموع لمصابات اليهود: وتزويدهم بالأسلحة 
ا ١‏ عنه؛ وبث وعاودته ا ا : ' 

- 00 1 5 0 0 فالقلب بين ضلوعه والذخيرة؛ وينضم إليهم جنود وضباط 

«- ل متمازجة بين الاصفرار 010000 يقاتلون معهم؛ ويقضون لياليهم الحمراء في 

اح والاحمرار: وكانت عيناه. تدمعان بشكل هيهات الضلوع تل أبيت: وناتانيا والكوبت 

الك متواصلء وكان من حين إلى آخر؛ يسحب أو قصيدته الحزينة:؛ إذ هو فى السجن 3 0 

8 متواصل» وكان من حين إلى آخر: يسح و شصيدته الجرينة: إذ هوافي النيم وكم كان عجيباً أن نفاجأ وسط هذا الجو 
من تحت الوسادة منديلا عريضاً؛ يدفعه | ينظر إلى بناته الحزينات: 

0-7 إلى أنفه عال. ّ ١‏ المفسعم بالإرهاب. وتصاعد عمليات 

ع8 3 000 ؛ ثم يعيده | ترى بناتكَ في الأطماربالية الاعتداءات اليهودية: بالمندوب السامي 

0 3 57 أثوابهن حسيرات مكاسيرا السير "الن جوردان كوتنفهام' آخر مندوب 
' اني عن دروسي؛ و عما وصل إل ولابد للشأن السياسي أن يحول مسار سامي على قلسطين, يذيع إنذارا للعرب 
مستجدالله من كتحاب القاراءة وم لملا | وزو إله_ييرة تخويلا كاماةً كيف .ومو "١‏ :واليهود خند الهجنات الساحة. يساوي فيه 


بين الظالم والمظلوم: وبدلا من أن يصدر 
أوامره لقواته بأن تشحرك للحفاظ على 
الأمن وحماية البلاد حتى موعد انسحابها؛ 
يقوم بإصدار تعليماته بسحب هذه القوات؛ 
إلى مناطق آمنة يحميها ويحيطها بالأسلاك 
الشائكةء ويحصنها بالمدافع الرشاشة, 
متجاهلا واجباته والتزاماته الدولية تجاه 
شعب ما زال تحت الانتداب, 

لقد تركت بريطانيا البلاد تعمّها 
الفوضى. ويُفتقد الأمن؛ وتعطل المصالح. 
وتقطع خطوط الكهرياء وتخرب أنابيب 
الميادء وتتوقف الخدمات البريدية والبرقية: 
وتعطل الدراسة؛ ويخيم على البلاد كلها 
شلل تام, 

وفي ليلة الخامس عشر من أيار /194: 
وأخبار الفزع والانكسارء تتلاحق؛ يروي 
الكاتب: كنا مع الآلاف التي حماتها رياح 
التشرد؛ ودفعت بها أعاصير الإرهاب: وهي 
في ذروة أساهاء كنا نقضي الليل ساهرين 
نتسقط الأخبار من الإذاعات؛ وقد تحرك 
في أعماقنا الأمل في الفوث والنجدة؛ بعد 


أن أعلن "محمود النقراشي باشا" رئيس 
وزراء مصر من مقعده في البرلمان الحرب 
على الدوئة اليهودية؛ طالليلة.. يزحف جيش 
مصر كبرى الدول العربية؛ في طريقه إلينا 
ليأخذ بيدناء ويشد أزرنا ويقف إلى جوارنا 
في مواجهة العصابات الصهيونية الكريهة 
التي تهدد وجودنا. مع شروق شمس يوم 
الخامس عشر من أيار؛ كانت الجماهير 
تتدفق إلى مدخل مدينة غزة؛ عند العمدآن,» 
كأنما تستلهم منها ذلك التاريخ الخالدء 
والصفحة المجيدة لجيش مصر: يوم دحر 
عند العمدان في ذلك المكان. جيوش التتار, 
وردها على أعقابهاء تجرجر أذيال الهزيمة 

لوددت يومها أن أناديهم من مرقدهم, 
أولئك الأمراء القادة الراقدين تحت الترابء 
ليكونوا اليوم في استقبال الفوارس 
القادمين:؛ لدجر الأعداء وتحرير التراب 
وحماية المقدسات؛ كما فعلوا. 

مر النهار طويلا في انتظار وصول طلائع 
الجيش المصريء بدأت الشمس تميل إلى 
الفروب. لحظة أيقظتني من سرحستي 
هتافات الجماهير وزغاريد النساء. وعلو 
التكبيرات. لأرى المقدمة الزاحفة من 
سيارات الجيبء وراكبى الدراجات النارية: 
ثم ناقلات الجنود الضخمة: وقد أخن 
الجنود أماكنهم فيها وبنادقهم ضي أيديهم: 
والسيارات تجر وراءها المدافع الكبيرة: التي 
لم نرها قط. شعرت بالزهو وأنا أرى جيشا 
عربيا مسلحا قوياء يزحف للنجدة: وإنقاذ 
الوطن. 

هجم الرجال والنسياء بطريقة عفوية: 
وأخذوا يعانقون الجنود ويقبلونهم: 
والزغاريد تلعلع في السماء. 

وفي واقع الأمر يرى قارئ هذه الفصول 
من سيرة الشاعر رشيد أنها وثائق تاريخية 
مهمة تكتب بيد إنسان عاشها لحظة 
بلحظة؛ وعبر عنها ثائية بثانية؛ ولا سيما 
جائبها المأساوي الذي عاناه الشاصر بكل 
تفصيلاته ومن ذلك قوله: فاجأنا شتاء عام 
إذ جاء شتاءًٌ فاسيا. داهم المخيمات 
والمسسكرات: ضطارت الخيامم. وزحفت 
السيول. وجرفت أشياء اللاجثين وشردتهم 
عن جديد . 

وتدفقت المياه تقتحم بيوت اللّبن (الطين) 
التى أقامتها الوكالة في النصيرات: لتحدث 
عأنناة محزنة, هزتني؛ فكتبت قصيدة 
بعنوان (أين المفرة). نشرت في مجلة 
الإذاعة المصرية بالقاهرة. 
هتف الموت وهو ناب وظفر 


تركت بريطانيا البلاد تعمها 
الفوضى ويفتةه الأمن, 
وتعطل المصالع وتشقطع 
خطوط الكهرباء وتخرب 
أثابيب المياه: وتتوقف 
الخدمات البريدية والبرقية, 
وتعطل الدراسة: ويخيم على 
البلاد كلهاشللتام. 


لا مف رمن قبضتي لا مر 

وعوت تصرح الرياح وهبّت 

والسماء اختفت فلم يبق إلا 

سحب ترسل الوعيدٌ ونذر 

وب أم حنت على طفلها البكر 

وضمته وهو خوف وذعر 

ألصقته بصدرها خشية الموت 

وهل يدفع المنية صدر 

ويتيم قضى أبوه شهيداً 

فإذا بيتها المهدم قبر 

وفتاة مكلومة القلب تبكي 

فقدَ خدروما حواه الخدرٌ 

الصهاينة. إلى تدخل الجيش المصري إلى 
تقلب الشاعر بعدة وظائف تصل بنا السيرة 
إلى القاهرة. حيث دفعت الرياح الماتية 
بشاعرنا مرة أخرى عام 15717 إلى القاهرة 
وها هو يروي تفاصيل ذلك:.. وفي يوم إِذ 
أنا أجلس ممثلا لفلسطين في إحدى لجان 
جامعة الدول العربية بمبنى الجامعة فضي 
ميدان التحريرء يقبل علي شاب وسيم أنيق: 
ممعشوق القوام» وضاح الجبين؛ تاركا مكانه 
وراء لافتة الجمهورية اللبنانية؛ ويقدم 
نفسه: إنه اين صلاح إل سيرء وابن سهام 
رققى: فقاآخذه إلي كأنما أحتضن فيه 
تتدحرج سالخنة على خديء ويحترم لحظة 
حزني؛ ويعود إلى مكانه.. على وعد بأن 
لت نلتقفي . وضي اليوم التالي» وفي قاعة 
الاجتماعات يقبل علي ليبلغني دعوة 
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والدته؛ التي اعتزؤلت الغناء من زمن؛ إلى 
العشاء في منزلها بالزمالك هي.. هي. لم 
تفعل السنون بها شيئًاء قوامها القارع؛ 
وابتسامتها المريضة؛ وعيناها اللامعتان 
وشعرها الطويل المتهدل على الأكتاف. كما 
موج الليل, 

أقبلت تتلقع بعباءتهساء مفصرة على 
الاحتفاظ بهاء بعد أن توقفت عن إطلاقها 
صوتا ولحناء ونفقماء وغناءاء ما زالت على 
أكتافها ذكرى لزمان مضى "أم العباية" . 

أالحنين يشتعل إلى غزة: رغم ما 

غرفت تعس كيه ون سم بيني دروين 
فكتبت أول قصيدة في القاهرة, شوقاً إلى 
دارنا في حارة الزيتون: 
يا دارنا في حارة الزيتون 
يا دارنا يا بهجة العيون 
يا مُلتقى؛ الكنار بالحسون 
فوق غصون اللوز والليمون 
كيف تراك خبريني 
بعد سقوط البلد الحصين 
يا دارنا ما انطبقت جفوني 
إلا وكنت.. أنت في غيوني 

ويلجأً الشاعر إلى الكتابة. كلما هزه 
الحنين أو شدته الذكريات:.. وكثيرا ما كنت 
أركن إلى الأحلام اللذيذة. فأارى الحرية 
تعود إلي غزة بيخطوات مثثئدة. كما عادت 
إلى بور سعيد والعريش فأتمنى أن تكون لي 
أجنحة, لآتيها كما الطير الخاطف؛ ليحط 
قلبي على ترابها الطهور:. نافضاً عنه رحلة 
الخوف والعذاب». ٠‏ أجلس» متمنياً أن أجيء 
غرّة لأجعل ثرابها ذهباً إبريزاً؛ وأدور في 
أنحائها. ؛ وآتي قبور الأجداد والآباءء أقرأ 
عندها الفاتحة وأترحم على سكانها . 

عدت إلى غزة أواخر شهر مارس / آذار 
عام ١541!‏ كما الطفل التاثه؛ الذي يعود إلى 
صدر أمه؛ بعد يأس من اللقاء. 
والصدق والوطئية:؛ الكرم والمروءة.. غزة: 

أية قوة خارقة تسكن هذه المدينة 
الكنعانية: هما أسرع أن تنهض من جديد: 
تتحدى الفناء, كأقوى ما تكون. 

ها أنا في مكتبي مرة أخرى» أية مشاعر 
تتملكنيء وأية ثقة بالنفس» هذا الشيء 
الغريب الذي يسكنني مند الطفولة نمو 
هذه المدينة: وما تمثله لي من انتماء. ووجود 


0 


هارون هاشمرر 


0 


لاا لججره انار 


جعلني أبحر فضي عوالمها وتاريخهاء هذا 
التداريخ الشري, المليء عو والتقويرء 
ما عه ين فر إلا ولها عندي 
التقديس والإجلال والمهاية, لثفتي بأن دماء 
طهورة قد جبلتها عبر الدهور؛ والأعوام. 
حرصت من اللحظات الأولى لوصولي 
عانت أثناء الاحتلال البغيض. بدأت أسجل 
المأساق أيحث عن ضحاياها؛ أسجل لهم 
بأصواتهم: وأسمع حكاياهم: وأتابع ما 
أصابهم لتظل الذاكرة حيّة؛ وحتى لا ننسى. 
وفي مرحلة الكويت ينتقل بنا الشاعر 
للحديث عن علاقاته بعدد من رموز الحركة 
الأدبية والذقافية:؛ فهناك التقى مع 
الشاعرين الفلسطينيين؛ عبدالكريم الكرمي 
ورامز فاخرة في فيلا "بصليبخات" ويقول: 
كانت فرحة غالية؛ أن أعيش لأيام مع 
الشاعغر اله تلفلسطيني الكيير عبد الكريم 
الكرمي؛ أبو سلمى فأتعرف إليه عن قرب, 
وآنس به شخصية مرحة,. حاضر البديهة 
والنكتة: ٠‏ وطني إلى أبعد حدود الالتزام؛ 
قومي إنساني» كما حظيت في الزيارة 
الأولى ‏ للكويت. بحنو أخوي من الفلسطينيين 
العاملين فيها, ودعيت إلى بيوتهمٍ لسهرات 
وجلسات ومناقشات؛ وأذكر أن أخاً من غزة 
من أسرة أبو رمضان؛ أصر على أن يقيم لي 
في منزله ليلة هيروزية؛ اعتزازا بما غنت 
فيروز لشاعر من غزة؛ فإذا دارته قد غرقت 
في أضواء خافتة, والتزم الجميع بالصمت: 
التي ما زالت على قدمها حتى اليوم من 
أروع مسا غنت فيروزء تزيدها الأيام جدة؛ 
ونقاء. وصفاء, 
في زيارتي تلك كان الجواهري بين 
عندما زار يافاء والثتي استهل يها كلمته في 
المهرجان الشعري: 
بياقا يوم حط بنا الركاب 
تمصن عارضل) وها سبحاب 
وقفت موزع ١‏ لنُظرات فيه 
لطرفي في مغاتيها انسياب 
فلسطين ونعم الأم هذي 
بئاتك كلها خود كعاب 
فيا داري إذا ضاقت ديار 
ويا صحبي إذا مل الصحاب 
ثقوا أنا توحدنئا هموم 


!| حرصت من اللحظات الأولى 
لوصولي إلى مدينتي أن 


له اسسأ 


أبحث؛ وأتابع ماقاست.وما 
عانت أثناء الاحتلال البغيض. 
بدأت أسجل اللمأساة: أبحث عن 
ضحاياهاء أسجل لهم 
بأصواتهم: وأسمع حكاياهم, 


مشاركة ويجمعنا مصاب 


| فمن أهلي إلى أهلي رجوع 


وعن وطني إلى وطني إبياب 

حرصت على زيارته في مقر إقامته. 
واستمعت إليه؛ وحوله العديد من المريدين, 
ومن أن أفضيت له عن هويتي حتى أخذ 


| شعره يتدقق وذكرياته عن فلسطين تتوالى. 


ومن الكويت إلى دمشق إلى زيارات وفود 
العالم ومناصرتها للشعب الفلسطيني تصل 
بنا السيرة إلى أحداث 1537 لتبدأ رحلة 
أخرى من غزة إلى عمان إلى القاهرة. 

التقيت لأول مرة في عمان بأيناء عمي 
رشديء الذين لجأوا إليها من بثر السيع 
عام /154؛ ولم أكن قد لقيتهم منذ النكبة, 
كان لقاءاً 0 وحزيناً ودامعاً نكا الجراح. 
وأيقظ الآلام. 

رحبت بي السفارة المصرية في عمان, 
وأصدرت لي وثيقة سفر جديدة؛ وهيأت لي 
وسيلة السفر إلى القاهرة؛ لأحط في 
مطارها؛ كأئما أحط في غزة. 

في مطار القاهرة استقبلني أخي علي. 
كان آنذاك المدير العام لإذاعة صوت 
قلسطين. صوت منظمة التحرير 
الفلسطينية. 

في الطريق والسيارة متوجهة من المطار 
إلى حي المهندسين؛ حيث بيته. صدر مني 
تساؤل عن المدة التي يمكن أن أقضيها ضي 
القاهرة: وفق تطلعاته. وما لديه من 
معلومات حول التحركات السياسية:؛ التي 
كانت جارية؛ ذلك الزمن. جاء صوته 
الحزين: "أخشى أن تكون إقامة دائمة". 
فزعت لحظتهاء وأنا الملشحون بالأمل: 
المتطلع إلى عودة سريعة إلى غزة.. ما كنت 
أدري.. أنني أبدأ مرحلة جديدة من العمرء 
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وأدخل منعطفاً آخر في مسار التضال 
من أجل فلسطين؛ وقضيتها المقدسة. 

ينطلق مذياع السيارة: ويأتي صوت 
'غازي الشرقاوي" وهو ينشد قصيدتي: 
أنا لن أعيش مشردا 
أنا لن أظل مقيدا 
أنا لي غداً وغدا 
ساؤحف خائرا متمروا 
أنا لن أخاف من العواصف 
وهي تجتاح المدى 
ومن الأعاصير التي 
ترصي دماراً أسودا 
أنا لاجئ داري هناك 
وكرمتي والمنحدى 

هذه القصيدة التي حماتني على 
أجنحتها لأسكن آلاف القلوب في الوطن 
العربي الكبير. إذ هي لسنوات طوال: 
طوال؛ مقررة على الطلبة في أقطاره. 
هذه هي القاهرة.. 
وهذا أنا في عامى الأريعين من العمسر 
أبدا مرة أخرى من الصفر. 
أبدأ من جديد مساراً آخر على طريق 
العمر. 
من أجل الوطن الذي أحب.. 
من أجل فلسطين.. 

هذه هي أبرز محطات وأحداث سيرة 
أربعينية شكلت فصولا مهمة في حياة 
احد ابرز رموز الشعر المقاوم وشعرنا 
العربي الحديث عموماء لقد لفت نظري 
في هذه السيرة تلك اللفة الصو 
٠ 0‏ والشاعرية التي ارتقت باللنة 
دون أن يكون ذلك على حساب الوقائع 
والحقيقة؛ بحيث غدت وعاء لتاريخ حياة 
إنسان: وبشر آخرين..وأمكنة..وأزمنة 
تعج بالحياة والأحداث. 

ولعل هذه السيرة بما فيها من نفس 
سردي روائي قد شكلت اليذرة الأولى 
لروايته الأولى «راشيل كوري...حمامة 
اولمبيا» الصادرة عن دار مجدلاوي للنشر 
0 ونحن الان بانتظار بقية فصول 
(إبحار بلا شطان) لتكتمل السيرة؛ ونقف 
على المزيد من حياة هارون هاشم رشيد 
هذا الرمز الثقافي العربي الكبير. 


5 أكاديمي وباحث أردتي 


ا 
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يبدوان كشخصيتين من عالم سبيس تون, مجرد سم كرتوني بعينين لامعتين تسطعان بشيطنة تنكراتك بالقط انذكي 
توم وهو يخطط لاصطياد الفأر جيري بألف حيلة وطريقة. 
لكننا تعرف ونحن نشاهد فيلم الكرتون ان:هذا مجرد فيلم من خيال لا أكثر. 
الأمرهنا مختلف تماما وحقيقي إلى درجة الرعبه إنهما تشا تشا وشقيقه جينغ جينغ؛ وهما لا يحاولان اصطياد 
الفكران هذه ا مرة بل البشره ؛ وقد يصل الآمر.إلى حد ايداههما السجن لسنوات طويلة ؛ وريما التعذيب والموت. 
فقد اخترعت العبقرية الصينية أ لنقل عبقرية التظام الشمولي في الصين هاتين الشخصيتين الافتراضيتين ليكونا 
بمنزلة شرطيين رقميين يتجولان في عالم الانترنت ويشكاذ رقابة صارمة على كل ما يدور فيهاء ويالذات ما يتعلق بالشأن 
الصيني على“ ورجه أكثر دقة. 
نها الشرطة الرقمية بلا أقنعةة والهدف فرض رقابة صارمة على مؤاقغ الشبكة العنكبوتية في بلد يبلغ عد سكائه أكثر .. 
من مليارتسمة. . 
من يجرؤ على عد النسنمات على البشرا 
إن الأمز خطيرجدا ومرعب: فمنت أن وجدت شبكة الإنترنت غدت متنفسا حقيقيا للايين بل مليارات البشر المتعطشين 
. للحرية والهاربين من قيد الانظمة الشموليةوقوائينها الصارمة. ش 
الإنترنت حرية قبل وبعد كل شيء؛ ورغم كل ما يشوب هذه الشبكة من سلبيات» وما يقال عنها من أقاويل حول تخزيب 
العادات والتقاليد والنظام القيمي السائد منن مئات السنين: فإنها لم تفعل أكثر من جعل البشرأكثر قويا من بعضهم 
البعض؛ وأكثر معرفة وعلماء وأكثر انسانية. 
ملايين من:قصص الحب التي تنشأ كل يوم على الشبكة: وملايين من الضداقات الحقيقية بين اناس ما كان لهم أن 
يلتقواء ويخترقوا عامل المسافة لولا هذه الخطوط السحرية للشبكة التي تسمى ظلما بالعنكبوقية. . 
وسالا زمة ولا يحصت من الممارق والعلوم تنتعل في بعل الحظة بين بني البشيايدما بن كيف تتعام الأبسدية وليس 
اتتهاء بكيف تصنع صاروخا عابرا للقارات. 
ً وا كان شتالا من شاو وستريات للضبعة. .. للحرية فلنتذكر القول الشهير: إن الحل ثكل هشاكل الحرية هو المزيد من 
١‏ الحرية. 
وفي الحقيقة فقدا غدت شيكة الإثتر: نت بما تتيجه من حرية لا يحدها مندىء رعبا لكل الايدونوجيا يات الغلقة التي تنظر. 
للعالم من زاوية:واحدة فقط. : 
وقد جرت محاولات كثيرة للسيطرة ة على الشبكة واحكام الرقابة عليهاء ولكنها جميعا لم تستظع الحد من قدراتهاء ولا 
مصادرة حلم الإنسان بالتحرر من ربقة مستعبديه. 
ولحل أشهر الأنظمة التي سا زالت تستخدم في الرقابة حتى الان ما يعرف ب"حائط الثار" أو جهاز التحكم المعروف 8 
ب"البروكسي' ' ويتم ذلك من خلال اجبار المتعاملين مع الشبكة على المرور عبر فلاتر البروكسي قبل الوصول للإنترنت. 
هذا إضافة إلى وجود قاعدة بيانات ضخمة بأسماء المواقع الممنوعة التي يتم تحديتها بشكل مستمر ودائم؛ فضا ون : 
وجود برامج حجب مركزية تشكل كلها ترسانة الرقابة الإلكترونية. : 1 
وهذا النظام معمول به في أغلب دول العالم التي تتعمد فرض رقابةه على الشبكة بها فيها , 
يساائني سس ده تفرض اية رقابة مهما كانت ماح 0 


الممكن القول ل الشبكة على الرقابة". 
وقد بقي الأمر كذلك حتى فاجاتنا وكالات اذ 
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سل سأ 


عاما على وفاته 


هوتزارن بدين الدالم بلوثة الموسيقة 


7 بداية هذا العام الذي حمل اسم "عام موتزارت" ظهر في الصحافة الغربية 


العديد من المقالات التي تقلل من شأن أسطورة العبقرية الموسيقية الكلاسيكية 


النمساوية فولفائغ أماديوس موتزارت (1/61؛ سالزيورغ ا فييئا) فيما يتعلق 


بالضفائن التي حاكها مو 


سيقيون نافذون في بلاط إمبراطور النمسا ضده موهبته 


الشابة والاستثتائية وغزيرة رة الانتاج في التأليف والعزف الموسيقيين؛ هو الذي قضى 
شاباً في الخامسة والثلاثين ووري جثمائه في قبرلم يحمل اسمه؛ وظل القبرضائعا 
حتى الآن على الرغم من وجود شائعات كان يجري تداولها عن العشور على جثته 
وإخضاعها لتحاليل وفحوصات طبية أثبتت جميعا عكس ما يتمنى النمساويون هؤلاء 
شديدو الفخربه من فرط ما أن موسيقاه ملهمة ولا تزال شديدة التأثير. وريما ليس 
أدل على ذلك من عده المهرجانات الموسيقية التي تحمل اسم: موتزارت. 


غير أن غياب ما يشير إلى قبر يخغخص 
تزال تربك وتحير الأوروبيين الذين يشعرون 
بالخجل. لقد حدث ذلك في يوم شتائي قاس 
فأضيف الجثمان هكذا كيفما اتفق إلى حفرة 
فيها جثامين أخرى لمشردين ومنسيين ومجهولين 
في إحدى مقاير فيينا لأنه لم يترك لعائلته 
الصغيرة ما يكفي لإقامة قداس» هو الذي آلف 
موسيقى ثلاثة عشر قداسا في الكنيسة. لكن 
ذلك لم يشفع له بقبر وصليب وشاهدة تضم 
هذه العبقرية الإنسانية الاستثنائية في التأليف 
والعزف الموسيقيين. 

ولهذا العام فإن أي بحث عبر شبكة الانترنت 
عن اسم موتزارت سوف يكشف إلى أي حدّ 
تحشفل أوروبا وسعها القرب كله ومن ثم العالم 
بهذه العبقرية. ثمة مهرجانات يجري 0 
في غير مكان من العالم تحمل اسمه بل إن 1 
المهرجانات الموسيقية الشهيرة 8 أوروبياً قد تغير 
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اسمه ليحمل اسم موتزارت لهذا العام فقطء 
وذلك فضلا عن الأنشطة التي كرستها لإبداعه 
أرقى الأكاديميات الموسيقية في العالم.. 
بالموسيقى. 

ومن المعروف أن موتزارت قد ترك خلفه إرثا 
موسيقيا مذهلا؛ غير أن هذا الإرث يطوله الآن 
اختلاف واضح بين النقاد الموهسيقيين لصهة 
التفاوت في مستوى العمق وإتارته الأحاسيس 
والمخيلة بل والأهمية أيضا. إلا أن شكا عميقا 
يطال حادثة موته مسموما على يد منافسه على 
منصب المؤلف الموسيقي للبلاط النمساوي ذي 
الأصل الإيطالي أنطونيو سالييري -1١00(‏ 
مسوم 000 

عام ظيرت المأثر: امعان 
فورمان قدم فيها سالييري 3 و للمجانين ثم 
معترفا بقتله موتزارت أمام الكاهن في الكنئيسة 
مستذكرا أعواما طويلة قد مضت, ويظهر 
موتزارت في الشريط نفسه شريدا وصعلوكا بل 
ومنغمسا ضي شهواته وصبواته وعاشقا فريدا 
يعرفه جيدا الفقراء والأغنياء من أهل فيينا 

وفي الأصل هي فكرة الشاعر الروسي 
الكسندر بوشكين الذي أقمنع عصره آنذاك بأن 
الإيطالي سالييري قام بنفسه بتسميم موتزارت 
غيرة من تفوقه في التأليف الموسيقي. في واحدة 
من تراجيديات بوشكين القصيرة: التي صدرت 
بعد رحيله ضمن ما يعرف ب"تراجيديات بولدينو' 
وأنجز ترجمتها من الروسية إلى العريية الكاتب 
المغربي إدريس الملياني وظهرت في جريدة أخبار 
الأدب القاهرية في العشرين من تشرين الثاني 
عام 194: يتحدث الشاعر الروسي الكبير عن 
نظرية تسميم موزارت. 

وقد تغذى شيوع هذا الزعم من اعتراف 
سالييري في أواخر أيامه بإساءته معاملة 
موتزارت: ونجاحه في إقصائه عن الدائرة 


الضيقة للوسيقيى القصر في عهد الإمبراطور 
جوزيف الثاني الذي كان يحسن تذوق الموسيقى 
الكلاسيكية قياسا بأهل زمانه وتحديدا 
أرستقراطية فيينا التي تملك أ ن تصعد بنجم 
مؤلف موسيقي شابء مثلما تملك أن تهبط به 
إلى الأسافل. وذلك في حين أن تلك الدائرة 
كانت تقتصر على الموسيقيين الإيطاليين دون 
سواهم. 

لقد قسضى موزارت بالحمى في إحدى 
الشتاءات المفرطة في قسسوتها حدّ أن البعض من 
أصدقائه رافق الجثمان إلى الكئيسة التي قام 
بتأليف ثلائة عشر قداس لها وضِنٌ عليه 
الخوري بتلاوة الصلاة على راحة نفسه باعتباره 
ماسونيا ملحدا|. ولا وصل جثمانه إلى المقبرة لم 
يكن أحد برففته؛ غووري في قبر جماعي مع 
المتسولين وا مشردين والغرباء والمنسيين دون 
صليب أو شاهدة تدلٌ عليه. ولا عاد أصدقاوؤه 
بعد أيام ليعرفوا موقع القبر كان الرجل الذي 
وارى جثمانه قد رحل دون أن يترك عنوانا له 
يتيح استدعاءه للتعرف إلى القبر. 

هكذا اختفى موتزارت إلى الأبد لتكتمل دائرة 
الإقصاء التي تعرض لها إنما لتكتمل أيضا 
أسطورة عبقريته الفذة. لقد ظهرت تلك 
العبقرية في أزمنة انهيار الإقطاع الأوروبي 
وسلطة الكنديسيسة في واجسدة من أقوى 
الإسبراطوريات الأوروبية آنذاك؛ إمبراطورية 
النمساء مما أنها كائت أزمنة صعود 
البرجوازية محمولة على الجناح القوي لعصر 
الصناعة الذي فوّض سلطة الإقطاع وسلطة 
الكئيسة معا. 

وفي نظر مؤرخي الموسيقى في عصره:؛ كان 
سالييري ينتمي إلى المدرسة النابوليتية ويعتير 
آخر ممثل مهم لهذه المدرسة التي جاء موتزارت 
ليقوضها ويمهد ليدء التحقيب المدرسي لما 
يعرف بالرومانتيكية. أيضا كان سالييري متدينا 
ومحافظا امتلك موهبة حرفية عالية في تمثل 
الأساليب العسصرية الأوروبية السائدة التي 
تنأاسب ذوق أرستقراطية العاصمة النمساوية. 

لكن الأمر لا يتوقف عند هذا الحد؛ فقد 
كانت الأوبرا آنذاك ناطقة باللغة الإيطالية التي 
لا يزال شائما خطأً أنها اللفة الملائمة أكثر من 
سواها لفن الأوبرا. وحين ضدّم موتزارت أوبرا 
"الناي السحري"؛ التي تعتبر إحدى أهم أعماله 
الناطقة باللفة الألمانية: شاهدها حاليكرت 
وامتدحها وظلت تعرض لفترة طويلة في أحد 
مسارح ضواحي فيينا ليفيض مسساء كل يوم 
بمتفرجين جاءوا يرقبون تحديا جريئًا لسلطة 
موسيقى القصر الإمبراطوري: وكسرا لاحتكار 
الإيطاليين الموسيقيين للغة الأوبرا واستكمالا 
لبناء الأويرا على نحو بالغ الحساسية والاكتمال 
الذي عجزت عن تقديمه موسيقى القصر. 

هكذا أصبح موتزارت أسطورة شعبية. 
والحال أن موتزارت ولد وأخته آنا أب مؤلف 
وعازف كمان معروف بين أهل زمانه هو ليوبولد 
موتزارت (19/15-/17417), الذي -خلف وراءه كتابا 


مله اساأا 


في التربية الموسيقية ما زال معتدا به فضي 
الأكاديميات الموسيقية الأوروبية الراقية ؛ ولأم 
أورشت إبنها روح مسخرية وفكامة ومقدرة على 
التقاط المفارقات بلسان لاذع أبعد العديد من 
رجالات فيينا المؤثرين في أوساط الأرستقراطية 
عنة. 


لم يذهب موتزارت إلى أية مسدرسة بل قام 
أبوه بتربيته وأخته موسيقيا على نحو صارم: 
وظلت تلك التربية مؤثرة غيه إلى يوم وفاته. لقد 
جال به أبوه مبكرا في العواصم الموسيقية الأبرز 
في أوروبا آنذاك» مسثل لندن وباريس وبراغ 
وميونخ وسواهاء فكالتقط بحساسية خاصة 
الفروقات في التأليف والعزف الموسيقيين. 

ومن الثابت تاريخيا أن موقزارت جلس وراء 
البيانو في الثالثة من عمره يبحث عن إيقاع 
نفمي متعاقب لضريات أنامله الصغيرة على 
مفاتيح البيانوء وتعلم العزف على الكمان في 
الخامسة وقدم أول سيمفونية في السابعة؛ 
وألف أول أويرا في الثانية عشرة: الأمرالذي 
أثار فضول أرستقراطية فيينا بذائقتها المتدنية 
والمحافظة: إلى حد أن الإمبراطور جوزيف 
الثاني استدعى العازف اليافع إلى قصره. ربما 
من هنا بدأ سالييري الشاب يشعر بالخطر؛ بل 
بالغيرة والحسد أيضاء فنشب الصراع بين 
مدرسة محافظة وموالية لكنيسة لا تريد أن 
تفقد سلطتها وبرجوازية ناشثة قادمة بقوة. 

ومع ذلك ترك موتزارت وراءه إرثا موسيقيا 
يكاد لا يوصف. فضي مراحله الميكرة امتاز بقدر 
من الخفة والميل إلى الرغبة في الترقيص لكنه 
أصبح أكثر عمقا وتركيبا في الأعمال المتآخرة. 
لقد أوصل الأوبرا إلى ما عجزت عنه الموسيقى 
الإيطانية عن طريق الاتفاق الشكلي وتجلي 
الشخصية الفنية للمغني. والعزف بتأثير من 
المدرسة النابوليتية. يقال عن أعمال موتزارت 
إنها أوبرا بعقل موسيقي إيطالي وعاطفة ألمانية 
حازة من جراء ما توفرت غليه من حسماسية 
فائقة تجاه موسيقى عصررة: وسعة ة أفقه 
الموسيقي»: ومقدرته على تحريك المشاعر 
والأحاسيس: وإتعناش الذهنء والتنبيه إلى فاق 
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جدية من الأفكار والمشاعر. 

لويف استكمل موتزرات ما جاء يه معاصره 
جوزيف هايدن من نموذج جديد في المسسوناتا 
والسيمفونية ولك في مقطوعات حملت إهداء 
للأخير الذي هجر فيينا إلى لندن. وقد ألّف 
موتزارت هذه المقطوعات الرياعية لخادل الفترة 
من عام ١1/87‏ وحتى عام 17/4 فكانت الأكثر 
اكتمالا من بين ما قام بتأئيفه في هذا المجال, 
وقبل مجيء بيتهوفن برياعياته. 

لم تكن تلك الأعوام الأخيرة من حياة 
موتزارت مليئة بالحمّى فحسب: بل أصيب 
الرجل بحمّى التأليف الموسيقي أيضا فتوفرت 
موسيقى هذه الفترة على إحساس موجع بالحزن 
والمأساوية والعزلة. كما امتازت بالجرأة 
والشمولية أيضاء فضلا عن الاكتمال في البنية 
سواء في المؤلفات الأوبرالية أو السوناتات أو 
الأعمال السيمفوئية. وهنا قَرّب موتزارت 
الكونشيرتو إلى الطابع السيمفوني؛ وهو المجال 
الذي كانت إسهامات مجايليه. من أمثال هايدن 
وبيتهوفن. ضئيلة فيه. لقد أدخل إلى 
الكونشيرتو حرية إنشائية. وخصوصية أصيلة 
من لحظة بدء أولى الحركات. بالإضافة إلى 
رشاقة العزف التي أكد عليها موتزارت بوصفها 
ما يمنح العازف والآلة الموسيقية خصوصيتهما 
المتفردة على خشبة المسرح. وتجلى في هذه 
الأعمال استخدام للهارموني الذي يشير إلى 
ذكاء خاص عبر ما ينطوي عليه من جمالية في 
الأفكار التي تمنح الحرية في تطويرها؛ كما 
ينطوي على استحداث جديد في استخدام 
الوسائل التكنيكية , 

العمل الأخير لموتزارت كان القداس الجنائزي 
وأكمله على فراش المرض بمساعدة صديقه 
وتلميذه سوسماير. وكان رجل جاء إلى موتزارت 
وطلب إليسه أن يكتب قداسا جنائزيا دون أن 
يحمل توقيعه فاضطر للموافقة تحت إلحاح 
مرض زوجته. إلا أنه انقطع طيلة الفشرة التي 
انشغل فيها بتأليف أوبرا "الناي السحري'. 

ولما عاد إليه كان موتزارت قد وصل إلى قعر 
الكآبة والإحساس بالعزلة والمرض فشعر بدنو 
الموت منه وهمس لأخت زوجته بأنه يشعر بطعم 
الموت في فمه. وشي اليوم قبل الأخير من حياته 
طلب من أصدقائه أن ينشدوا معه ترتيلة من 
القداس الجنائزي. وخلال الإنشاد انفجر 
بالبكاء ثم استلقى؛: وضي الصباح مثر عليه ميتا . 

بعد قرابة العامين على وطضاة فولفانغ أماديوس 
موتزارت كان الكونت قون فاسيغ يقدم القداس 
في كنيسة فيير نويشتادت في الذكرى الثانية 
لرحيل زوجته وما إن بدأ القداس حتى تعالت 
همسات المصلين: فولفائخ أماديوس موتزارت. 

يكتب بيرنهارد فيبر بعد وفاة موتزارت: طوبى 
للفنان الذى يُعَد الكمال شذوذه الوحيد. 

ملاحظة: لهذه المقالة مراجع عديدة بالمريية 
والانجليزية. ١‏ 


* كاتب أردني 


موتزارة يمي العألم بلوئة المع 


1 1 


الآداب ها بعد الكولونيالية 


2 


٠ ٠‏ الآداب التي انتجتها وتنتجها الدول في مرحلة ما بعد تحررها 
2 من الاستعمارب, الأدب ما بعد الاستعماررءاوادب مابعد 
الكولونيالية اوالادب الفرانكوفوني اوادب الكومنولث - بحسب جتس الدولة 
ا مستعمرة. وتوصف طبيعة هذه الآداب بأنها ذات طبيعة هجينة: اوذات بنية 
هجينة. ويقصد بذلك انها مزيج من الادب الاصلي للشعب وادب الدولة 


ا مستعمرة: وبدرجات. 


كلادب الامريعيٍ والاسترالي والكدت . 2 
تأثيرات الادب الكولوتياني البريطاني وان 
يكون له شخصية متميزة ومؤثرة حتى في 
الادب البريطاني نفسه. لكن آداب شعوب 
اخرى مثل الشعوب الآسيوية والافريقية 
والهندية؛ لا تزال في معظمها؛ افرازات 
وتأثيرات المرحلة الاستعمارية: (الانجليزية 
في الهتيدك ومعظم اقطار الشرق الاوسط) 
و(الفرنسية في معظم اقطار افريقيا وبعضص 
اقطار الشرق) (وهكذا الاسبائية في بعض 
دول امريكا اللاتينية)... الخ. 

اذن؛ نحن ازاد محاولات استعادة واقع - 
يكاد من المسد لمستحيل استعادته او خلق واقع 
جديد يكاد يكون من المستحيل نقاؤه من 
العلاقة التضاعلية بين (المحلي - الوطني) 
والملستعصر - كما يؤكد مؤلفو كتاب: 
(الاميراطورية ترد بالكتابة) - وهو بحث 
نظري وتطبيقي على (واقع) آداب ما بعد 
الكوتونيالية لدى الشعوب التي خضعت 
للاستعمار ستوات طويلة - ولا سيما معظم 
شعوب القارات الثلاث سكا وافريقيا 
وامريكا اللاتينية - حيث مشحقت الثقافات 
المحلية: :لف وثراتاً حكتازياً لمعظم شعوب 
هذه الاقطار(١).‏ 


الاميراظورية شط ذ بالكتابة 


1 أداب ها يعد الاستعمار :| 0 


متااهن :اللتصاكمن الانياسية لانمن ما 
بعد الكولونيالي لدى هذه الشعوب؟ يقول 
الكثاب: انه نص هجين في افضل الاحوال: 
اي انه (يتضسمن عسلاقة جدلية بين 
المنظومات الثقافية للدولة المستعمرة وبين 
المنظومات الثقافية للدولة المستعمرة. كما 
يؤكد الكتاب على ان لفة وثقافة الدولة 


العدد 115 
آذار 


المستعمرة لم تعد نقيّة هي الاخرى؛ بعد ان 
دخلتها وداخلتها شعوب وثقافات وطنية 

وبالرغم من آن بعض البلدان يعد 
تحرّرها من الاستعمار ظهرت فيها دعواث 
للعودة الى الكتابة باللغات المحلية التي كانت 
مستعملة قبل الاستعمار -كالهند ويعض 
دول افريقيا -. الا ان البعض نظر اليها 
بمشابة دعوة اشكالية. لكن - في الوقت 
الذي تحاول (الهجنة) تحرير نفسها من 
ماض مركزي:؛ يرى البعض في نظرية 
(الفسيفساء) صفة مميزة - حيث ترى 
النظرية الكندية - مثلا - في نموذج 
(الفسيفسا ع) محدداً ثقافياً هيما ازاء 
نموذج (بوتهفة الاتنصهار) السائد في 
الولايات المتحدة الامريكية. 

والحال - ان النظرية الادبية ما بعد 
الكولونيالية بدأت تتعامل مع مشكلات من 
هذا النوع من خلال النظرة الى ان عالم ما 
بعد الاستعمار عالم يتغير فيه الصدام 
الثقافي المدمر ويتحول الى قبول الاختلاف 
على قدم المساواة. وقد بدأ منظروا الادب 
ومؤرّخو الثقافة يدركون تداخل الثقافات 
كنقطة يحتمل عندها انهاء تاريخ انساني؛ 
بدا انه تاريخ الغزو والاعدام - او هكذا 
كان! 

5003 

ولبيان تأثير سلطة المحتل عبر الكتابة 
واللفة والادب وسائر وسائل الاتصال: 
يلاحظ تودوروف في كتابه (غزو امريكا) 
قوة سلطة الكتابة ودورها فضي المشروع 
الاستعماري. يقول: ان العامل الاساسي 
الذي منح القوة للمشروع الاستعماري: 
(غزو اسبانيا للمكسيك) هو ان اختراق 
الممستعمرلا يتم دائماً بسبب تشوش 
(الازتيك)؛ بل ان مسا يكشف عنه التحكم 
دائماً هو السلطة المفروضة على نظام 
الكتابة. وبتعبير آخرء سلطة المستعمر على 
وسائل الاتصال قبل سيطرته على الحياة 
والممتلكات: حضور الكتابة او غيرها ريما 
يكون اكثر العناصر اهمية في الموقف 
الاستعماري. فالكتابة لا تقدم مجرد وسيلة 
للاتصال؛ وانما تنطوي كذلك على توجه 
مكلف ثمافا . توجه مقتحم ازاء ء المعرقة 
والتفسير. ان ادخال الكتابة فى مجتمعات 
شفاهية يمد سيطرة شكل من اشكال 
الاتضال على الآخن وخصوضا سيطزة 
الكتابية على الشفاهية: ذاك أن تداخل 
اللغات الذي يقع في آداب المجتمعات التي 
كانت شفاهية لا يجري مجرى لفتين 


اللفة وضهم جوهرها. فإحدى خصائص رؤى 
العالم في الثقافات الشهاهية: افتراض ان 
الكلمسات» اذا نطقت في ظروف مناسبة, 
تكون لها القوة على خلق الاحداث والحالات 
التي تريدهاء لها القدرة على تجسيد الواقع 
لا مجرد تمثيله. 

52-7 

وتسد الفرانكوفوئية - هي الاخرى, 
ظاهرة من ظواهر الاستعمار. وتنتشر اللفة 
الفسرنسسية والثقافة الفراتكوضونية شي 
القشارات الخمسء وتمثل (75) من سكان 
العالم. اما المناطق الاكشر فرانكوفوئية هي 
المغرب العريي واورويا الغربية وجرّر المحيط 
الهندي وبلدان افريقيا المتاخمة للصحراء 
الكبرى. اما الفرائكوفوني الحقيقي فهو 
الذي يتقن اللغة الفرنسية لأنها بمثابة اللفة 
الام؛ ويتكامها بطلاقة ويتعامل بها في حياته 
اليومية والثقافية ويبلغ عدد هذا الصنف 
١ :0(‏ ملايين). وامسا من ناحية الفزو 
الاعلامي للفضاء فقد ظهرت المنافسة 
شديدة بين الدول الكبرى. يقشول انطون 
متسل سسي : : (والواقع ثمة صراع ضمني» وأات 
كان بادياً للعيان؛ بين الفرائكوفوئيسة 
والكومئولث. او اذا شثت بين الفرنسية 
والانكليزية على الموقع الاول في العالم). 
وفي المؤتمر الخامس للفرانكوطونية - نهاية 
عسام 1950 - طلب الرئيس شيراك من 
الفرائكوفونية أن تقوم بحملة واسعة للتوسع 
في التعددية اللفوية والتنوع الشقاضي ضي 
مجالات الاعلام وسبله ٠‏ ويحستل العالم 
العصربي حيزاً واسماً من خريطة 
المرائكوطونية؛ لا سيما في بلدان المغرب 
العسربي. ويطلق ايطساً اسم ادب (القدم 
السوداء) على الادب المكتوب بالفرنسية 
ويتغنى بالحنين الى الوطن الاصلي. ويرى 
المختصون ان المصر الذهبي للفرانكوفونية 
العربية جاء بعد الاستعمار وبدأ في المغريب 
مع مسجلة (انفاس) عام 1453 - وفي توئس 
ابان السبعينيات. لكن يبقى الادب الجزائري 
المكتوب بالفرنسية - .حتى الآن - اهم ادب 
فرانكوغوني. وقد طوع بعض الكتاب العرب 
الفرانكوفونيين اللغة الفرنسية بحيث صارت 
تلعبر عن حريتهم وهويتهم وخصوصينهم؛ 
بالرغم من انها اصلا لغة الستعمر. ومشال 
على هذاء يكتب الطاهر بنجلون يقول: 
(اكتب كي اضقد وجهي. اكتب كي احكي عن 
الاختلاف. الاختلاف الذي يقربني من 
أولثك الدين ليسوا انا. اولكك هم الجمهور 
الذي يؤرقني ويفدر بي. لا اكتب من اجلهم 


رأ 75 


ولكن بهم ومعهم). ويقول: (سا ينقصني هو 


بالكلام)(؟). 

وجدير بالذكرء على ذكر الرواثي الطاهر 
بنجلون؛ عندما صدرت روايته (ليلة القدر) 
بطبعتها الفرنسية في باريس:؛ والعربية في 
المغسربب عام 1947 ونالت جائزة غسونكور: 
اثارت ضسجة حول قضسية الفرانكوقونية - 
ولا سيما الكثابة بالفرنسية من قبل كتّاب 
عرب - اذ جاء في برقية تهنثة الرئيس 
الفرئمسي فرانسوا ميتران لبنجلون: (ان لهذه 
الجائزة قيمة رمزية؛ فهي تمجد من خلال 
كاتب كبير عالمية اللغة الفرنسية). ورأى 
مسعظع الكتّاب المفسارية أن زعم 
الفرانكوفونيين بأن الكتابة بالفرنسية هي 
مسآلة ثانوية ووسيلة للوصول الى العالمية - 
رأا أن هذا مجحرد ا متاك 
موحد الاغة الحضارية. وليمن ا .اما 
اللفة الفرنسية التي فُرضت على التعليم 
والادارة والحياة العامة على عهد الاستعمار 
وظلت متسربة الى هذه القطاعات حتى بعد 
الاستقلال فهي لغة اجنبية لا يمكن ان 
تزدوج لغتنا العربية). وكتب الاديب احمد 
اليابوي: (ان اللغة ليست برئيسة:؛ وائها 
تحمل بصمات التاريخ والفكر الذي انتجها 
كما تعكس رؤية خاصة بالعالم الذي تنتمي 
اليه). واتهم الدكتور المهسدي المنجرة 
الفرانكوفونية بأنها: (سبب انقسام افريقيا 
وتأخير تكتلها الاقتصادي. وانها تروج 
نموذجاً لتنمية التخلف في اغريقيا ...)؛ وقال 
الاستاذ عتيق العربي أن الفرانكوفونية 
ليست بالنزمة او الاتجاه الذي يمكن ان 
يحقق او يبني حضارة لأنها بعيدة عن 
الحقائق التاريخية والثقاضية للمجتمع)(؟). 

سك 

ومن مظاهر ادب ما بعد الكولونيالية: ما 
يعرف بر(الادب الاسود) - الادب الافريقي» 
او الزنوجة او الزنجية؛ وهو مصطلح صاغه 
الشاعر السنفالي ليويولد ستغورء: ووصفه 
بقوله: (الزنجية ذلك العقد للجميع من 
القيم المتحضرة التي تميز الشعوب السوداء. 
الثقافية منها والاقتصادية والاجتماعية 
والسياسية. اي عالم الزنجي الافريقي كله). 
(ان الزنجية تعبير هذا العصر عن ثقافة 
الزنجي الاضريقي. كانت اداة التعبير عند 
الاضريقي في الزمن الابيد: الطبل والغناء. 
وهو لم يخترع الكتابة: وجاءت اوروبا فتعلم 
الاضريقي الكتابة واضافها الى ادواته 


الع ةا١‏ | 
آذار ا 
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السابقة). وقال: (ساقنا الفرنسيون سوقاً 
للبحث عن روح الزنجية حين ارادوا قسرنا 
على الذوبان في شرنسا . ومن هنا جاء هذا 
الالتصاق بالأرض والذويان في الطبيعة) . 

يقول شاصر أفريقي وقد تحرر من عبودية 
الابيض: 

(انا الاخ الاسود / وهم يبمشون بي هناك 
/ آكل هي المطبخ / كي لا اكون بينهم / إن 
اتى الرضاق: رفاق البيض: / لكني اضحك 
الآن / وآكل بنهم / أقوى من الايام). 

ول ليويولد سنغفور قصيدة درامية . تقوم 
الانشودة الاولى على حوار بين (جاكا) الذي 
يمثل الرجل الاسود .و(الصضوت الابيض) 
الذي يمثل الرجل الابيض - ا مستعمر - 
الانشودة الثانية غالحوار بين (جاكا) 
والجوقة التي تمثّل الشعب الاسود. ومن 
ذلك هذا اإكلشغسال - هذا المقطع سين 

جاكا الا اكره شيقاً غير الاضطهاد. 

الصوت الابيض: هذا الحقد الذي يسفع 
القلب. 

جاكا: ئيس كرهاً كثيراً كحب شعبي / 
اقول: لا سلام تحت فوة السلاح / ولا ملام 


تحت الاضطهاد. / ولا أخاء دون مساواة / ' 


ووددت ان يكون الجميع اخوة. 

الصوت الابيض: لقد عبّأت الجنوب ضد 
البيض. 

جاكا: آه! انت هنا الآن(: ١)‏ 

--0-ه 

وهكذا ايضاً بالنسبة لأدب منطقة 
الكاريبي حيسظ صانى هذا الادب الدي يحاول 
التحرر من هيمئة المؤسسسيسة الادبيية 
البريطائية, عانى من عدم تسليط الضوء 
على الاعمال الادبية الكاريبسية سواء في 
مجلة (ادب الكومنولث) أو سواها. خاصة 
الادبية منذ عام 1518 تدل على ثراء وتنوع 
مسوضسوعات الرواية الكاريييمة المكتوبة 
بالانجليزية. ومشال على هذا شإن الروائي 
الفواياني وسون هارس: على الرغم من 
ميوله الحصوفية الا انه يرى ضرورة أحداث 
ثورة في الشكل الادبي تلحصول على واسطة 
بمقدورها بلورة دلالات جديدة تتحدى الفكر 
الايديولوجي السائد. وفضي الوفت نفسسسه 
سعى هارس لشأكيد حضور الارث الهندي 5 
قبل الاستعماري الذي لا تزال مظاهره ماثلة 
وتشكل جزيءاً مهما مما تبلور في الثقافات 
الكاريبيية حالياً. كما تؤكد روايات 
الترندادي صامويل ستفضون على احسأس 
سلفون الديقامي بإيقاعات الانجليزية 


الأداب ها بعد 
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اناك 


بابلالا 


الكاريبية الذي بتحدى هيهنة اللفة 
الانجليزية (الاصلية) كواسطة للتعبير 
الادبي. والشيء نفسه بالنسبة للرواثي 
الجامايكي (ميشيل ظلول) الذي قال: (اود ان 
اكتب ضد ترات التفوق الذي تأدى يه: ف. 
س. نيبول وساتده: ضد الحط من قدونا 
بوصفنا تابعين؛ عاجزين؛ وذوي ثقافة ثانوية 
مهمشة). كما تؤكد الروائية الجامايكية 
(أرنا برودير) على ضرورة: (اعادة التأكيد 
على الصلات التي تربط المنطقة باشريقياء 
وان تعمل على مواجهة الارث الاستعماري 
وذتئك باعتماد وجهة نظر معارضة للآراء 
الاوروبية) . أما زف . س نيبول) فهو الرواثي 
الترندادي الذي يعد من نواح عديدة: الكاتب 
الاشد عدا للمنطقة الكاريبئية وشعويها. 
وتمثل الجليزية نيبول احد العناصر التي 
تملل بروزه واحتلاله موقع الصدارة بين 
كاب المنطقة. وحيث تنعكس في اعماله: 
الافكار والمواقف الايديولوجية في دفاعه 
عن الترات الادبي الانجليزي. فضلاً عما 
توصف به روايتاه: (حرب العصابات - 
6) و(انعطافة في النهر - 15174) من 
آراء عدمية ونظرة متشائمة للأوضاع في 
المنطقة(0). 

وكل ما تقدم يؤكد ما ذهب اليه الروائي 
ج. م. كويتزي 0081266) في مقاله: (الرواية 
الحديثة وموضوعة التمييز العتصري) اذ 
قال: ان الامريكيتين وجزر الهند الغربية, 
على وجه التحديدء قاعدة الفكر العنصري؛ 
وحيث يجسد هذا الادب ما بعد 
الكولونيائي. كاضة اشكال العنصرية بما في 
ذلك مساعدة الغرب في التخلص من ارثه 
العتصري. هذا الارث الذي يواصل بقاءه طي 
ظل العبودية طويلة الامد. هذه العبودية 
المطمورة والتي ظلت مخلصة لعملية الانتقال 
من الاستعمار البريطاني الى الاستعمار 
الامريكي الجديد(1). 

0 0-3113 
يبقى السؤال: الى اي حد؛ ويأي معنى 


المصادر 


مقدسي وآخرون. 


-١‏ «الامبراطورية ترد بالكتابة»: تأليف بيل اسكروفت / وحاريث 
جريفينثئز وهيلين تيفين - ت: خيري دومة دار ازمئة - عمان: 6١٠١؟.‏ 
-١‏ مجلة «الآداب الاجنسية» اتتحاد الكتّاب العرب؛ دمشق»ع88: خريف 

41447 ملف خاص عن الفراتكوفوتية: ساهم به جمال شحيد وإنطون 


*- يُنظر مقال: رواية «ليلة القدر» وقصة الضرانكوفونية في المغرب 
العربي؛ في كتاينا: كتاب المنزلات: ح"؛ ص/18 بغداد؛ 1931 , 
؛- يُتظر كتاب الهلال:(مطالعات في الشؤون الافريقية) لجمال محمد 
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يكون وصف آدابنا الحداثية يأنها آداب ما 
بعد كولونيالية: طالما اننا نعيش في مجتمح 
(ما بعد كولونيالي) - على حد وصف ادوارد 
سعيد؟ للاعتبارات التالية: 

-١‏ تحول الكولونيالية (الرسمية) من 
اورويا الى الولايات اللتحدة الاسيركية - 
علماً انها ايضاً مجتمع ما بعد كولونيالي. 

؟- (طمس الآخرية مع الابقاء على 
الاختلاف): هو خلاصة العقيدة ما بعد 
الكولونيالية - حسب تعبير جيمس فارس ٠.‏ 

“- الايحاء بأن كل ما حدث منذ الحرب 
العالمية الثانية هو ازاحة اطار الكولونيالية 
من السيطرة السياسية الغريية للاقتصاد 
العالمى الى السيطرة الثقافية. فقد غيّرت 
الامبريالية شكلها بطريقة تعكس الحاجات 
البنيوية لمجتمع الولايات المتحدة؛ ما دامت 
الولايات المتحدة هي المتفردة في التاريخ 
العالمي بصفة مجتمع تشكل في ضوء القبول 
بالاختلاف والتعددية الثقافية بوصفها 
متاريس ضد مواجهة الآخرية. ولا شك ان 
حلم الحياة الامريكية - كما يطلقون عليه - 
«يتضمن هذا الانكار للآخرية». 

- اما التعددية والاختلاف فما زال لهما 
تأثيرهما في الكولونيالية لأنها تمكنت من 
دمج نقسها بها. واصبح اليوم جوهر 
الكولونيالية الثقافية ان تحؤل العلاقات بين 
الثقافات الى محض.ى اوعية لاختلاف يخدم 
الهيمنة. ذاك ان القبول بالاختلاف كان 
دائماً شرط المجتمع المتأسس في الولايات 
المتحجدة. وصار اليوم مفروضا على العالم 
كافة باسم العولمة. 

ونعود للسؤال مرة اخرى: الى أي حد 
وبأي معنى يمكن وصف آداينا الحداتئية 
بأنها آداب ما بعد الكولوئيالية: اذا كانت 
الآداب المكتوية بالانجليزية مثلاًءاو 
الفرنسية او الاسيائية... الخ في دول 
وييئات ما بعد كولونيالية؛ تعد آدابا ما بعد 
كوتونيالية. بالرغم من انها تسعى لاستخدام 
الشفاهي5؟ لقد اوضح سلمان رشدي ان 


الشمري. 


احمد: وجريدة (الاديب): بغدادءع١‏ ١ل‏ صللا ت: جامد خضير 


«- بينظر مقال: (الرواية الكاريبية 
ت: هناء خلف الدايئي؛ مجلة (الثقافة الاجنبية)؛ بغداد» ع١/ ٠4‏ 
"- مجلة «الثقافة الاجنبية» بغداد, ع١/4٠‏ 
- يُنظر مقال: «خبرة الثقافة: لميشيل ريتشارسون: ت: خالدة حامدة 
مجلة (الثقافة الاجنبية):ع000/1٠.‏ وكلانك مقال: (الابداع والثقافة 
في العصر ما يعد الكولونياتي) لأوليفييه مونجان: ت: جودت جالي؛ 
مجلة (الثقافة الاجنبية)؛ ع" - 4/4 .7١‏ 


التقنيات فى رواية (اطفال منتصف الليل) 
تعيد انتاج الثقنيات التقليدية الخاصة 
بالثراث الثقافي الشفاهي الهندي. قال: ران 
الاستماع الى راوي قصة صاء ذكرني بشكل 
السرد الشفاهي انه ليس شكلاً خطياً. ان 
القصة الشفاهية لا تتقدم من بداية القصة 
الى وسطها الى نهايتهاء انها تسير في 
قغزات هائلة. تسير ضي حركة لولبية او 
دائرية). 

لكنء واذ بات معلوماً ان الرواية الحديثة 
جاءت من الغرب. والشعر الحديث جاء عن 
الشعر الحر الانجليزي والشعر ال منثور 
الامريكي (والت وايتمان). وقصيدة النثر عن 
بودلير. وهكذا القصة القصيرة عن ادغار 
آلان بو وتشيخوف وغوغول. والنقد كذلك 
بمذاهبه واتجاهاته المختلفة من ماركسية 
وبنائية ومالية ولغوية وايديولوجية.. والقول 
والنثري.. ناهيك عن العلوم الاخرى: 
فيزيائية ورياضية وكيماوية وطبيعية وبيئية 
وانسانية وغيرها من وسائل نقل: عربات 
وقطارات وطائرات.. وباختصار: اننا نحن 
من نوصف بالمجتمعات ما بعد كولونيالية؛ 
بالرغم من تحرر معظم اقطارئا من 
الاستعمار القديم: (الاستعمار الاستيطاني 
الذي دشنته امريكا في القرن الواحد 
والعشرين) لا يزال الاستعممار الحديث 
بصيغتيه الثقافية والسياسية: قائمأ فينا. 
نقول هذاء بالرغم من ان معظم اعمال 
الكتاب العرب والافارقة وسواهم ممن 
يكتبون بلغة المسثعمر. تمثل بحسب تعبير 
(اوليفيه مونجان) (شهادة على قطع 
جينيالوجي - شهادة على قطيعة تاريخية 
متتالية بين عاصمة الاستعمار والمستعمر..). 
ضرباً من التعارض بين المركز والمحسيط 
لتدشين علاقة نقدية للابتعاد بالذات عن 
الخط الذي يمر بالآخر(/). 


* كاتب وناقد من العراق 


يعد العام )١91965‏ بقلم: بروس ف 5-5 


٠ءت:‏ ناطق خلوصي. 


صدقي الثار 
لوندافْت فوق كفيك 
ولا تأمني للب 
لوغرقت بالندى 
راحتاك 

هسح رًالقلوب اجتراء الكلام 
على ظله 

في المعاني 
وسحراللهيب 

حيا 

ومضة 

في الرماد 

صد “قي النارز 

في عيون الرياح 
ودلّت على الأفق 
أغصائها 

طافحات بما فاض من ثُمرٍ 
كالشرر 

صدقي ما يخط الأثر 
واتركي العين 
لوذبلت 


عدا أسطر 
غارقات بزيف الرؤيا 
ذائبات 

على نسمة في النْؤى 
صدقي العين 

إن شْجَرت ماعها 

في جحيم الأضالع 
واستنئبتت 

زهرة الحرف بين 
الأصابع 

لما يجافي السطور 
المداد 

صد “قي العيد 

إن خطفي عتمة القلب 
قوس الهلال 

صد “قي لوعة القلب 


بحرإلى غيمة في أقاصي الضلوع 
أنفاسها العاكفات 
على خافق 

من خزف 

موجةٌ عاقِر 
بحرها لا يحل 
الصدف 

صد “قي النار 
لا الأبيض المستباح 53 
على مرود الكجل  ١‏ 


50007 عا شه *» / 
بالسواد إن أجلت حزنها 


على بارق في العيون 
بعيد الهوى 

والمشال 

صدقي ما تقول الشفاه 
حين يأوي الكلام 

إلى منتهاة 


هيجت جِدُوةٌ الأفق 9 
1 مثل قرب 


في آخ رالعمر 

حتى استفاق على لعثمات 
الطفولة 

في موجعات الجحداد 

صد قي كل شيء 


* شاعر أردئي 


العددة؟١ط‏ ) 
أذار ا 


ا 0 


مرالليل؛ وسلمى تملأ كأسي؛ 

وانا اشرب كالمخطوف وتشرب حتى اورق في قلبينا 
سجر 

واشتعلت اقمار. 

طربت سلمى؛ فنقرت وقد اثقلني الوجد على دفي. 
كان النقرخفيفاً رقصت سلمى. 1 
صارالئقرصلاة.. سلمى صارت ذهرأ يجري 

دمعأ صارالنقر... احتدم الرقص 

انفرجت جدران الحان على بسثان يسطع منه الضوع... 
تبعت الضوء فأئعش روحي ريح الند؛ وعطر حشائش لا 


وهمأكانت تلك البسمة اعرفها وانا ثمل» 

تلك الهمسف اصعد عبر مراقي لا اعرفها: تحتي غيم.. فوقي النجم) 
تلك الكلمات. ودفي يوغل بي في الضوء؛ 

وهمأكان لمشي على ايقاع الماء مساع. وسلمى ترقص؛ ترقص»؛ والخصلات السود تماوج حتى 
ورسائلها كانت وهماء غبت وغابت. 

ويداهاء 

كم كان ضلالاً ان صدقتيديها عند المجر افقت على اوجاع في اوردتي.. 

وعزفت لنجمتها احلى النغمات. كان الرمل البارد يسند جنبي. 

وهمأكان الحلم؛ وما املاه الصيف علينا أدكن كان الصخر؛ ولا اصوات سوى الصحراء: 

والغيمات. وطيف عقاب بمخالب دامية. 

كم كان الصيف شفيفاأ ...ب ظمثي والتيه؛ وبادية الصبان فأين الحان؟ 

وكذلك كان الغيم ِ 7 بخ فاينالدف؟ 

وكانت وهمأ سلمى... 0 : :0 وسلمى9 


>هليا بادية الصبان سرابأ كانت تلك البسمة: 
5 ا 


المشي على ايقاع 


وهمأكان الحلم؛ وما أملاه الصيف عليناء 


قو 


ولقد الى مقطا ا بصري؛ سمعي.. صارت كان الرقص. وبوح الشجرات؟! 
كلى. - رب اشتبهت سبلي: 
صرنا عند الليل شيمم شطرالحان خفافاً. وهمأ صرت 
محفوفين بعطر النشوة كنا فوهما صازالوقم؛ 
نبحر عبر جزائ رضاحكة. وكل يقين.. 
إلاسلمى 
أمس الفاثت جاءت. 
جلست وجلست قبالتهاء * شاعر من تونس 


!| العدد 19114 


ميل اس 


قالوا شُبابُك؟ 

قلتْماتت زهرة العباه.» ' 

في شمس البلاد. ا 
منذاالذي حصي خطامٌ 2 | 
من الولادة للنهاية: 
من ترى فوق الجبين» 
يخط طالعنا؟ 

قرأنا عالجبين 

مواجع المبلاذ» 

كان العمرّمحروقا.. 

ذرونا زهره شي الريح ذررماد. 
قالوا: "مشيناها خطى كُتبت علينا" 
جفت الأقلام 

واشدلق المداد. 

يا جرحي الضاري 

تفييض مكابرأ 

والنهئهات على ضفافك باسقات 
غنى المغني أل ف أغنية 

بآلاف اللغات. 

مالت رؤوس 

حيث مال اللحن 

ورقصت رقص العابثين 

رقصت رقص الماجنات. 

هات (العتابا) يا صديقي هات: 
واطفح بأقداحي 
خُمور"الأندرين" وهات 


١؟ةددعلا‎ 


آذار 


إأمط اللثام عن الجبين ترى 
عنقاء في جمري تصيح. 


لغتي وصوتي أجمل الأصواث .. 


والآن ينفّض السّهارى 
والستكارى والحيارى» 

من بكى منهم وأبكاني 

ومن تاهت به الطّرقات. 
ياخافقا.. 

شق الضلوع مُساف رأ كل الجهات 
أخشى الطّريق بلا دليل 

أخشى من الوطن البديل. 
أخشى من الأشباح والأرواح 
تسكئني وحيداء 
عاشقأنهماء 

بلا قلب بلا دمع يسيل!! 
أخشى هواك المستبد الغامض 
المكثوم في صدري» 

أصابرك النُوى الصب زالجميل! 
يا من عشْمَتُكْدُون خلق الله» 
أي الخلق أنت 

أناسك صَلّى تملى 

دمع متذنة الأصيل؟ 


طافت يماماتي على غير الهدى؛ 
هذا المدى, 

يزأرّبِي كفاك تشردا .. 

تتربْح الأسفارُوالأقدارٌ 

أنا هذي الفريسة راوغتٌ أقدارها 
صاحت ولم تُسمغ بها أحدا! 


يا عاذلي» 

إسأل جراحاتي وبيت الرييخ. 
واسأل عذاباتي» 

أيعرفها المسيح؟! 

لايا حبيبي» 
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لا تسل أبدا . 


* شاعرة أردنية تقيم في أمريكا 


ميل امسا 


اننآتون بين" مل من شمام لعادل كاهل 
١‏ الماش في البقيقة” لنييب مرفونا 


" رتل الفجر نشيده الفضي على ايقاع قيثارة من خيوط الشمس: تداعبها انامل 
النسيم الحالم. 
وسرت الاهازيج العلوية في عناصر الكون: فكأنما عرت الارض رعدة كنبضة 
الشريان» يكاد يحسها السامرالمتعيد ". 
لا عادل كامل في " ملك من شعاع " 

" عندما تتطهر الانفس من ادرانها ستحظى الآذان جميعا بسماع الصوت الالهي 
ويعيشون في الحقفيقة ...١(‏ ذلك كان حلمه؛ ان يعيش التاس اجمعون في 
الحقيقة ". 

" نفرتيتي " في " العائش في الحقيقة " 


المصسر الفرعوثي 
. منبروا العديد من المبدهين 
في صر والعالم فظهرت بعض 
من الاهعمال الروائية والقصصية 
استلهمت واستدعت من هذا 
العصراحداثاء وشخوصاء 
وقسضسايا فكرية وانسانية 
ارتبطت باشكالية التاريخ والفن 
الروائي وعلاقة كل منهيسا 
بالاخسر من عصسدة وجسوه. 


آذار 


وقد حظي هذا العصر بحالة خاصة من 
الابداع. ظهرت تجلياته خلال الفترة منذ 
اواخر التلاثينات واوائل الاربمينيات من 
القفرن الماضي: حيث يدا سياق ابداعي 
خاص في كتابة التاريخ الفرعوني في شكل 
روائي ومسرحي اعاد الينا شخصيات كثيرة 
طواها النسيان واصبحت في ذمة التاريخ. 
كما حظطيت شبخصية امتحتب الرابع 
المعروف ب" اخناتون ' وزوجته " نفرتيتي " 
علي وجه الخصوص باهتمام المديد من 
الكتاب في العالم. فكتبت اجاثا كريستي 
مسرحية " اخناتون " جسدت من خلالها 
اعجابها بالشعب المصري وحضارته 
الفرعونية. خاصة شخصية هذا الفرعون 
الذي نادى بالتوحيد في عقيدته؛ وعانى في 
سبيل ذلك فا عناتى: كذلك عبرت عن 
أعجابها يطبيعة هذا الشعب من خلال 
الحوار الذي جاء معبرا عن هذا الاعجاب 
حيث قالت على لسان رئيس الكهنة: ' ان 
مصر تحتاج الى مواهب ابناثها. فهي تنشد 
لدي كهنتها الحكمة والعملء اما لدى 
جنودها فتنشد الذراع القوية ". كما كتبت 
الكاتبة الفرنسية المصرية الاصل اندريه 
شديد رواية ' نفرتيتي وحلم اخناتون ', 
جسدت فيها الحياة الفكرية والدينية 
المصرية في عصر من ازهى عصور 
الفراعنة فكرا ومجدا وهو عصر امنحتب 
الثالث وابنه امنحتب الرابع الملعمروف 
باخناتون. وقد نشرت هذه الرواية عام 
وترجمت الى العربية عام ١524‏ 
وفازت الكاتبة عنها بجائزة ' افريقيا البحرى 
المتوييظ”: 

اما الرواية العربية المعاصرة فقد احتفت 
بمرحلة الكتابة عن العصر الفرعونى احتفاء 
خاصا بصدور عدد من الروايات دفعة 
واحدة خلال الفترة التي تزامنتت مع احداث 
الحرب العالمية الثانية. فقد صدرت رواية " 
مطبوعات المجلة الجديدة لسلامة موسى 
عام 1585. وعندما تشكلت لجنة النشر 
للجامعيين من مجموعة من الكتاب الشبان 
في اوائل الاربعينيات: كانت بدايات النشر 
فيها بيعض الروايات التاريخية المستمدة من 
العصر الفرعوني فصدرت رواية " احمس " 
تعبد الحميد جودة السحار في مايو 19415, 
وتبعتها بعد مرور شهرين رواية ' رادوبيس " 
لنجيب محفوظ في يوليو 1547: وفي 
ديسمبر من العام نفسه صدرت مسرحية " 
اخناتون ونفرتيتي ' لعلي احمد بأكثير؛ ثم 
تبعتها في اغسطس ١944‏ رواية " كفاح 
طيبة " لنجيب محفوظء وفي يونيو عام 
060 صدرت رواية تناولت ايضا شخصية 
' اخناتون ' ولكن من منظور روائي وهي 


رواية " ملك من شعاع " تعادل كاملء وظهرت 
في نفس العام رواية " ايزيس واوزوريس ' 
لعيد المنعم محمد عمرو. وتوقفت الكتابة 
بعد ذلك عن هذا العصر الخصب الثرى 
حصيث احس هذا الجيل من الكتاب ان 
التاريخ الفرعوني قد اند حقه من التناول 
الابداعى؛ وانه يجب الانتقال الى اشكال 
جديدة للرواية العربية آنذاك. وكان أن انتقل 
نجيب محفوظ لتجسيد الواقع الاجتماعي 
بظهور " القاهرة الجديدة "؛ و" خان الخليلى 
"؛ و" زقاق المدق " وبدا التيار الواقعي يغلب 
على التيار التاريخي للفن الروائي. الا ان 
بدايات هذه المرحلة كانت ارهاصة هامة 
للرواية العريية في مرحلة انتقالها من 
مرحلة التّأسيس الى المرحلة الفنية التى 
جاءت بعد ذلك. وسسوف نتوقف عند روايتين 
من الروايات التى تناولت هذا العصر 
لكاتبين جمعت بينهما وشائج عديدة: منها 
انهما كانا ابناء جيل ابداعي واحد؛ وفي 
الوقت نفسه كانا صديقين حميمين. وكانا 
للجامعيين؛ كما كانا من المجموعة الاولى 
التي تكونت منها جماعة الحرافيش المعروفة 
في الوسط الفني والابداعي. هما عادل 
كامل؛ ونجيب محفوظ. اما رواية عادل كامل 
طهي رواية " ملك من شهعاع ' التي صدرت 
هام 0 وام رواية نجيب محفوظ فهي 
رواية " ئش في الحقيقة ' التي صدرت 
عام 0 أي بعد اربعين عاما من صصسدور 
: ملك من شعاع :1 وصدور الاعمال 
الفرعونية الاولى الخاصة ينجيب محفوظ. 
والروايتان تجسدان شخصية " اخناتون " 
فرعون مصر الذي نادى بالتوحيد؛: عصره 
وفكره وصراعه مع كهنة امون في سبيل 
نشر عقيدته الجديدة؛ ومرحلة الصعود 
والهبوط. والمأساة الخالدة التي عاشها هذا 
الفرعون الشابء وهو يرى حلمه الكبير 
يتهاوى امام عينيه تحت ضريات الواقع 
الاليم» قيستسلم الى طبيعته الساكنة 
المسالمة ويرحل عن الدنيا ضي هدوء تاركا 
هذا الواقع يتفاعل مع نفسه. 

ورواية " ملك من شعاع ' هي احد 
الاعمال الاربعة التي خرج بها عادل كامل 
من دنيا الابداع وهي '" ملك من شفاع " و"” 
مليم الاكبر ' و' الحل والربط ' ومسرحية " 
ويك عنتر " وقد صصدرت رواية ' ملك من 
شعاع " عام 1540 وان كانت رواية " مليم 
الاكبر ' قد كتبت قبلها الا ان صدور بعض 
الروايات التي تتناول العصر الفرعوني في 
ذلك الوقت هو الذي دفع بعادل كامل الى 
الأسراع بنشرها قبل رواية ' مليم الاكبر" 
وقد فازت هذه الرواية بالجائزة الاولى 
للمسابقة بقة التي كانت تقيمها وزارة ا معارف 
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في هذا الوقت. 

وتعل التناص الذي جمع بين روايتي "ملك 
من شعاع" و'العائش في الحقيقة" هو الذي 
جهعل خطوط هذين النصين تستمد من 
الشاب ' اخناتون " صاحب الدعوة الى 
عبادة التوحيد. حيث اعتمد كل منهما على 
واقع الشخصية ودورها الاساسي فيما كانت 
تنادي به من عقيدة جديدة على السالم 
تعتمد على الوحدانية الالهية وهو امر لم 
تكن مصر الفرعونية ولا غيرها من الامم 
قد درجت عليه آنئذ؛ وقد صور عادل كامل 
شخصية " اخناتون " على انه داعية من 
دعاة السلام والمحبة. فهو كاره للحرب الى 
الحد الذي رفض فيه اعداد جيش قوي 
لمحارية الشائرين ضد ملكه فضي بلاد الشنام» 
الو ان نجيب محفوظ في روايته ' العائش 
فى الحقيقة ' وان كان قد احتفى ايضا 
بالجانب نفسه وهو جائب الشخصية: الا انه 
صوره من خلال وجهات نظر متعددة 
اتسمت بالنسبية خاصة من كان منهم من 
بين اعدائه من كهنة امون الذين راوا فيه 
حجر عثرة؛ ومعيقا لهم ولاطماغهم في 
السلطة؛ وبين محبيه الدّين انضموا الى 
رسالته؛ وتعاطفوا معها وامنوا يها خاصة 
زوجته نفرتيتي ويعض المقربين من حاشيته 
وحرسه الخاص. فجعل كل شخصية من 
هذه الشخصيات تدلى بدلوها فى تصوير 
شخصيته من خلال مساءلة لاحد الشياب 
اراد معرقة الحقيقة عن عائش الحقيقة 
ذاتها؛ وهو شكل استوحاء نجيب محفوظ من 
رؤيته التي استخدمها في العديد من اعماله 
الابداعية الثى اعتمد فيها على صوت 
الشخصية ووجهة نظرها فيما تعبر عنه " 
ميرامار '".: " افراح القبة '. " المرايا " " امام 
العرش ' وغيرها من الاعمال؛ وقد جسد 
نجيب محفوظ من خلال هذه الشخصيات 
وجهة نظر خاصة حول هذه الشخصية 
المثيرة للجدل. شخصية "اختاتو شمنهم 
المتعاطف معه ومع رسالته, ومنهم الرافض 


أ لهنهالرسالة والمناوئّ لها . بل ان هناك 


شخصيات حيادية جمعت بين النقيضين. 

لذا فقد استخدم نجيب محفوظ في هذا 
النص اسلوب وجهة النظر متعددة الاصوات 
من خلال شخصية ' مري مون ' الشخصية 
الذي ريطت بين المديد من الشخصيات 
التي ادلت بدلوها حول شخصية ' اخناتون 


"ومن هذه الشخصيات على سبيل المثال. 


شخصية" كاهن امون ' الذي كان يقود 
الحملة المناوئة لفرعون مصر "اخناتون”': 
الحكيم ” اي " ابو نفرتيتي ومعلمه في نفس 
الوقت: القائد " حور محب 1 صديقه وقائد 


جيشه الذي انضم الى كهنة امون في | 


الل 
ا 
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| مع اختها" نفرة 


صراعهم معه؛ والفنان المشّال " بك ” الموالي 
السيده اخئاتون» وزوجة ابيه ' تادو خيبا" 

التي ورثها اخناتون بعد وفاة والده وكانت 
من المناوئين له بحكم وضعها الاجتماعي في 
حاشية الملك؛ ووزير الرسائل " توتو ' الذي 
كان عين كهنة امون في قصر اخناتون, 
وزوجة الحكيم ' اي ", 'تي" والدة نفرتيتي 
وكانت من الشخصيات الحيادية فى تعييرها 
عن ششخصية ' اخناتون ©.و'موت نجحفت" 
شقيقة 'نفرتيتي" التي كانت كثيرا ما تنعت 
الخناتون بالجنونء 0 ما كانت تتشاجر 
' لهذا السببء والكاهن 
الاكبر تلاله 5 ويدعى " مري رع ' وكان 
من حاشية اخناتون والمقريين اليه وقد اطرد 
نجيب محفوظ لشخصية ' نفرتيتي " زوجة 
" اخناتون ' التي عزلت في قصرها فصلا 
خاصا بها اوضحت فيها وجهة نظرها حيال 
كثير من القضايا التي صاحبت علاقتها 
بزوجها اخناتون منذ زواجها به وحتى 


| ضراقها وعزلتها في قصرها بمدينة" اخت 
| اتون ' تل العمارنة التي امميحت اثرا بعد 


عين بعد وهيل اخفاثون واصتزال تفرنيتي 
بقصرها بالمدينة الخرية. 

وقد اعتمد عادل كامل في سرده لرواية 
" ملك من شعاع " على السرد المباشر في 
تجسيده للحياة الفرعونية القديمة من خلال 
لغة شاعرية مموسقة تتناسب مع جوهر 
الموضوع وصوفيته وتجسيد الشخصية 
المحورية للنص وهي شخصية الفرعون 
الشاب " اخناتون ' الذي كان ينادي بعقيدة 
التوحيد وترك عبادة آلهة متعددة. كما ان 


الصور الشاعرية التي استخدمها في نسيج | 


النص كانت أيضا انعكاسا لماهية النص ذاته؛ 
حتى ان العنوان وهو احد العناصر الفنية له 
قد خرج من ذات المضمون ليعبر عن جوهر 
يتبع المنهج الوافعي في التحليل؛ انما يستعين 
الكاتب بوسسائل الشسعر المئكثورء والمئاجاة 
الذاتية. والمونولوج الداخلي» وبث المناخ 
الغرائبي في بعض الاحيان: حتى ييرز 
التطور النفسسي: وخلق الجو الصوفي 
الوصف يستحوذ على جزء كبير من وضعمية 
السسرد لارتياطه بمناخ النص والمضمون 
ومن هذا الوصف الشاعري وصف السماء: 
' كان القمر يهبط متثاقلا الى مضجفه 
الغربي حيث يستريح من طول ما عاناه في 
سفراة الليلية : هناك ك يسلم قيادة الكون الى 
زميليه فتوصي بان تقوم بدورته الى جائب 
دوورتها ولو ليلة واحدة ".ان هذا السرد 


اناتونا بين" مللامز شعام و المانش ف البقيفة 


الاسم 
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ليان 


الشاعري هو المكون الاساسي لتسيج التص 
في رواية ' ملك من شعاع '. لقسد كانت 
التجرية فيه تجرية فريدة في نوعها لنظام 
المأساة الدقيق الذي استلهمه عادل كامل 


| تظهر شخصية اخناتون ايضا لترشد الناس 
| الى الطريق نفسه. طريق الوحدانية باسلوبه 


عنها لابراز النزعة النفسية عند 
الشخصيات المتصارعة بين التقاليد والمثل 
الاعلى الفطري. ولشدة تباين رسالة 
اخناتون يبدو وكانه قد وصل في مسعاه الى 
حد الجنون. الا ان نجيب محفوظ في 
روايته " العائش في الحقيقة ' قد استخدم 
أصداء السيرة فى تجسيده لشقخصية 
اخناتون فهو لم يفرد له فصلا مثلما افرد 
لكل شخصية متحدثة عنه فصلا مستقلاء 
ولكته كان داخل النص كالحاضر الغائب. 
ويقول نجيب محفوظ عن كتابته للعائش في 
الحقيقة: " عندما كتبت الروايات الفرعونية 
الثلاثة في بداية رحلتي مع الادب؛ كان في 
نيتي ان اواصل السلسلةء واكتب التاريخ 
الفوعونى كله يتفس الظريقة:: ونا حدت 
التحول ولم اواصل العمل في هذا الاتجاد: 
بقيت في وجداني شخصية " اخناتون ' بكل 
ما تحمله من ثراء وغموض. وبعد سنوات 
طويلة وقع في يدي كتاب باللغة الفرنسية 
عن " اخناتون ' يتضمن اراء غريية 
ومتناقضة لم اسمع بها من قبل. اثار الكتاب 
مااحمله في وجداني من تقدير لهذم 
الشخصية؛ وقررت التوقف عند " اخناتون " 
والكتابة عنه.. فجاءت رواية ' العائش فى 


الحقيقة ' لا تتضمن رؤية درامية بقدر ما 


. هي عرض لوجهات النظر المختلفة في هذه 


الشخصية التاريخية المثيرة. خاصة اثنى 


| اضفت للرواية شخصيات من صنع خيالي 


ليس لها أصل تاريخي. 
و"اخناتون " كما تصورته هو شخصية 


*؟ سابقة لعصرهاء مثيرة للتعاطف معهاء 


مضحية في سبيل فكرتها وما تؤمن به من 
مبادئ؛ فهو رجل يدعو الى السلام والتوحيد 
في عصر كان يرفقض هذه الافكار. ومن 
الثابت تاريخيا ان الكهنة هم الذين تآمروا 
عليه ليقضوا على افكاره التي كانت تمثل 
ضررا شديدا على مصالحهم ونفوذهم. ومن 
نظري ملاحظة هامة؛ وهي ان سيطرة 
الكهنة على الحكم كانت تشتد وتظهر اكثر 
وضوحا في شترات الضعف التي تمر بها 
البلاد» وكان حكمهم مرتبطا دائما بالتدهور 
وانتشار الفساد ". 

وعلاوة على ما قاله نجيب محفوظ حول 
كتابته لرواية " العائش في الحقيقية " فان 
هذه الشخصية المثيرة للجدل قد استمرت 
في وجدانه فترة طويلة, وكثيرا ما كانت تلح 
عليه في بعض الاحيان؛ ظهر ذلك في بعض 
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أعماله الة لقصصية. ففي قصة ' صوت من 
العاتج التدر ”من كير عنة "مس الحتون 


| " يطل اسم اخناتون ليكرر دعسوته الى 


وحدانية الله. وفي قصة " السماء السابعة 
" من مجموعة " الحب فوق هضبة الاهرام " 


الذي تميز به حال حياته. وفي كتايه ' أمام 
العرش " تتجسد شخصية اخناتون في 
محاكمة نجيب محفوظ لحكام مصر من 
فجر التاريخ لابراز جوانب تاريخية 
مستقيمة من الماضي الى الحاضر. 

ومن ناحية البناء الفنيء فقد عرض عادل 
كامل روايته مستخدما النزعة التقليدية 
للقص ضي الرواية الكلاسيكية من خلال 
القاعدة الارسطية المبنية على نظام البداية 
والوسط ثم النهاية. فقد عرض لحياة 
اخناتون منذ كان طفلا وليداء ثم وليا للعهد 
فملكا على مصر خلفا لابيه " امنعتب 
الشالث " وتركزت عسدسته الروحسيسة: 
ومجاهدته في سبيل اكتشاف حقيقة الاله 
والصراع الذي نشب بينه وبين كهنة " امون " 
الذين راوا في ديانته الجديدة خطرا عليهم: 
ونذيرا بزوال سلطانهم ومكانتهم الاجتماعية 
بين الشعب؛ فانضموا الى اعدائه الذين 
اغاروا على اطراف مملكته فى سوريا. وقد 
نهج الكاتب في بناء روايكه نهج الكتابة 
التاريخية من حيث الاعتماد على الحقائق 
واجنبية: ثم ضمنها بعض الاحداث 
التاريخية؛ وقد اشار الكاتب في مقدمة 


| الرواية واستدل ببعض الحقائق التي قالها 


بعض المؤرخين الملعاصرين حيث يقول 
العلامة ' برستيد ' اكبر عمداء التاريخ 
المصري القديم: ” ان نهذا الملك مركزا 
ظاهرا وشخصية بارزة بين ملوك العالم على 
توالي العصورء فهو اعظم الفراعنة فلسفة 
واكبر الملوك شخصية على مدى التاريخ 
البشري. لم يكن اخناتون فغردا عاديا.. فهو 
الى انه سليل بيت المجد والشرف. كان 
صعب المراسء قوي الشكيمة: لا يتردد ايدا 
فى انجاز مشروعاته واجبار اكابر مملكته 
على الانقياد لاوامره. اما شجاعته المعنوية 
فلا مثيل لها. اذ استطاع في غير وجل ان 
يناهض بمفرده صرح التقاليد المتناهية في 
كانت فوق مستوى فهم البشر في هذا 
العصر. لقد توصل هذا الملك العظيم بثاقب 
فكره الى معرظة إله العالم خالق الكون, 
والى الايمان برحمته ورأفته بمخلوقاته ". 
اما" ارثر ويجل " المفتش العام للاثار 
بالحكومة المصرية؛ والذي اشترك طي 
الكشف عن مقبرة اخناتون؛ فلم يكن اقل 


الفسدد ١55‏ 
آذار 


اعجابا به وحماسة له؛ فقد اغرد لهذا الملك 
الشاب سفرا جلياذ نسب اليه فيه اروع 
الصفات التي يمكن ان يتحلى بها بشسر. 
فهول يقول:' ان حكم اخناتون الذي دام 
سبعة عشر عاما. يبرز كأعظم حقبة لافتة 
للنظر على مدى التاريخ المصري الطويل 
الامد. اننا نرقب القافلة اللانهائية للفراعنة 
الغامضين؛ يتالق نجم كل منهم لحظة سريعة 
في الشعاع الخافق لمعرفتنا بهم دون ان 
يترك معظمهم سوى اثر هين في الخاطر. 
انهم مهجبون بالضصبابء؛ بعيدون في 
الاحقاب. 

كما حقق عادل كامل من خلال روايته " 
ملك من شعاع 84 التقاء المؤثرات الاوربية 
بالمؤثرات المماصرة للنص الروائي» حيث 
استهوى الكاتب الجانب الرمزي من الادب 
الغريبي: كما صوره بعض الشعراء الرمزيين, 
واجتمعت في هذا النص الوان صوفية 
ورثتها مصر منن عصر الفراعنة. فاحتار 
حقبة من تاريخ مصر افتصرت على تصوير 
تجربة روحية لها خصوصيتها هي تجربة 
المناداة بالتوحيدء ووحدانية الخالق؛ وقد 
عرض الكاتب لمضمون روايته لصراع دار بين 
عالمين مختلفين؛ عالم روحاني يتمسك بادثل 
العلياء وعالم واقعي لم يستعد لهذه التجرية, 
ووجد فيها بداية انهيار لواقع نفعي خاص» 
ويظهر عالم النص بشقيه الصوفي والوائعي 
في تناقض حاد من خلال هذا الصراع الذي 
نشأ داخل النص؛ وينفصل اخناتون بالتدريج 
عن العالم الثاني لكهنة امون؛ وتتسع الشقة 
بينه وبين هذا العالمء حتي يشرف اخناتون 
على نهايته ويفسشل في التكيف مع هذا 
العالم المتعدد الالهة, والمتعدد النوايا 
والمصالح. 

في الجانب الآخر عكس نجيب محفوظ 
خاصية ' اشكالية الحقيقة التاريحهية " 
المطلقة فى روايته ' العائكش فى الحقيقة " 
وهي تعالج البحث عن " الحقيقة التاريخية " 
فى ' المادة التاريخية ' الخاصة بهذا 
الفرعون: ماذا كان حقًا؟ وكيف تحكم عليه 
من خلال واقعه؟ أمجنون هو. كما نعتته 
بعض الشخصيات؟ أمارق هو كما فيل عنه 
داخل النصة ام هو نبي امته وحكيمها التي 
عجزت عن فهمه فأساءت به الظن5؟. 

ويستخدم نجيب محفوظ ‏ لتكثيف هذه 
الاشكالية . تكنيكا تمثل في اختيار عدد من 
الاشخاص الذين عاصروا اخناتون واحداث 
عصره. وترك لكل منهم ان يعكس حقيقة 
الواقع التاريخي لاخناتون وفقا لرؤيته 
التفسيرية التي يتبناها شي الامر؛ فكان لكل 
واحد منهم ' منهج تقسير " مختلف عن 
الاخرء ويظهرنا على الكيفية التي بها ينتهي 


كل " تفسير " . للمادة نفسها ‏ الى حقيقة 
مغايرة لما تنتهي اليه وجهة النظر الخاصة 
لهذا التفسير. ثم»؛ مع الشاب ' مري مون " 
الباحث عن الحقيقة التاريخية . ذلك الروح 
الحاثر ينتهي الى ان " الحقيقة ' في التاريخ 
وهو مطلب اشكالى داخل هذا النص الذي 
وظف نجيب محفوظ فيه كل خبرته 
الروائية. بان جعل كاهن امون يلجا الى 
تفسير نفسي لواقع اخناتون التاريخي 
انطلاقا من علاقته . كاين ذكر . بامه الملكة " 
تيتي ". اذ يرى كاهن امون كتفسير وموقف 
عداثي خاصء. حيث بدأ ينتهك ذات اخناتون 
الشخصية نفسها وطبيعته النفسية: بان 
جعله لم يحب في الواقع الا امه؛ ولم ير 
امامه الا هزه المراة المتسلطة. اعطته الحياة 
والافكار: ولشدة التصاقه بها شعر بوحدتهاء 
والامهاء فحنق على ابيه حنقسا دعاه الى 
الانتقام منه بعد موته فمحا اسمه من الاثار 
بحجة افترائه باسم امونء اما الحقيقة طهي 
انه اعدمه بعد موته بعد ان عجز عن قتله 
في حياته ". وقد عكست الام رغباتها 
الطسوح على ولدها ا لضعيف. فقد اخذد 
عليها كاهن ' امون " نهمها للسلطة ذلك 
النهم الذي سول لها ان تستغل الدين بنعومة 
ودهاء لتستاثر بالقوة للعرش دون الكهنة 
اجمعين '. فكاهن امون يرجع بالاصل في 
افكار اخناتون الجنونية من وجهة نظره الى 
هده الام الداهية. ضفي راس هده الام دارت 
فكرة عن التوظيف السياسي للدين؛ فان " 
امون سيد الهة مصر. وهو يقوم امام 
رعايانا في الامبراطورية رمزا للسلطة وريما 
الهزيمة: اما اتون اله الشمس فانه يشرق 
في كل مكان وبوسع كل مخلوق ان ينتمي 
اليه ". وهكذا فان الام هي الاصل في فكرة 
اله جديد واحسد يرضاه كل رعايا 
الامبراطورية الثى قهر الداخلون فيها على 
التخلي عن الهتهم المحلية لحساب اله 
الظافرين الفاتحين. فكان لا بد من اله اخر 
لا يقترن في وعيء الرعايا من غير المصريين 
بالهزيمة» فكان رمز الشمس اتون. 

يواصل كاهن امون اكمال الصورة. خيرى 
انه يعد ان قامت الملكة الام بوضع يدرة 
الدين الجديد . لبواعث سياسية - في عقل 
وروح ابنها اخناتون: راح يتفاعل مع الفكرة 


المراجع 


هذا 


* ملك من شعاع ( رواية )» تجنئة الثشر للجامعيين؛ القاهرة, 194144 
» العائش في الحقيقة ( رواية )» مكتبة مصربالفجالة القاهرة, 


* الفن القصصي في الادب المصري الحديث 1981.18٠١‏ د. محمود 
حامد شوكت دار اثفكر العربي؛ القاهرة: 1451 
* اتجاهات الرواية المصرية متن الحرب العالمية الثائية الى سنة 951ل 
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لحسابه الخاص؛ في اطار من ضعفه 
وخنوثته؛: شاخناتون» ما كان رجلا وما كان 
امراة.. وقد اخترع الها على مثاله في 
الضعف والانئوثة. تصوره ابا واما فى وقت 


واحد؛ وتصور له وظيفة وحيدة هي الحب» 
فكانت عبادته: تعتمد على منظوفة من 
السلبية المطلقة فى كل الامور. 

وفي تفسير اشر لحالة أخناتون؛ يلجا 
نجيب محفوظ الى منطق التفسير العقلي 
على لسان "اي " في تفسيره العقلي 
التاملي من واقعة الموت التي المت بتحتمس ‏ 
الشقيق التوام لاخناتون - فقد حملت هذه 
الحادتة روح وعقل اخناتون على مراجعة 
شكرة " العلاقة بين الاله والانسان ".فهو 
يرى ان اخاه ' كان يزور معبد امونء ويتلقى 
الرفى والتعاويذ ولكنه مات ". لقد قامت فى 
وعيه موازنة جديدة لهذه العلاقة ترى ان 
يكون حب الانسان للاله سبيلا للخلود لا 
للموت. اما وان وافعة موت كيه 3 تحتمس 0 
قد دفعته الى اختلال العلاقة في ظل هذا 
الاله. لذا فقد انفتح أمام وعيه باب واسع 
للمراجعة النقدية لكل شيء يظله هذا الاله 
' امون ' غير العادل يظله؛ وقد جاء ذلك 
صراحة على لسان اخناتون حين تحدث عن 
طيبة عاصمة امون واتباعه: ": قطيبة " 
تقولون انها المدينة المقدسة.. انها وكر 
التجار الجشمين والفسق والعهر, ومن هم 
هؤلاء الكهنة الكبار يا معلمي؟ الا انهم من 


يكتلوق التيسةا + والكرافات:» ويفساركون 
الفقراء في ارزافضهم المحدودة: ويغوون 
الفتيات باسم البركة؛ فجعلوا من معيدهم 
مرتادا للدعارة والعريدة: عليك اللعئة يا 
طيية ". هو يرى ‏ اذن . الاسباب موصولة 
بين النقد الديني والنقد الاجتماعي؛ فصلاح 
الااخير رهن بصلاح الاول؛ اذ " لا كرامة 
لعرش يقوم على الكذب والفجور ٠"‏ 

وفى منطق هذا النتقد. الديني 
والاجتماعي . بدا امون الها ماديا ارضيا 
يرتبط بالمصالح واصحاب المصالح: ان " 
امون اله الكهنة؛ اما اتون فهو اله السماء 
والارض” 

هكذا؛ وباتساق عقلي ومنطقي؛ احتاج 
الامسسر الس اله جديد.: فكان اتون: والي 
مجتمع جديد. فكانت مدينة اخثاتون 
الجديدة ' اخت اتون ' ( تل العمارنة ). 

وهو . من بعد ذلك . يستنبط منطفقية 
اليناء للدعوة الجديدة: فهو بناء يعتد 
بالضمير في الانسان: ' اليس لنا قلوب نميز 
بها بين الحق والباطل؟ ".ويدعو للسلام ونبث 
الحرب: "لا ادري كيف يعين اله على ذبح 
مخلوقاته؟ ". ويؤكد على مبدا المساواة: " 
الشمس لا يفرق نورها بين مخلوق واخر " 

انها صورة مفايرة للاولى تماماء وانه 
تفسير مباين للاول تماما. كل ذلك و" المادة 
" التاريخية واحدة. ومع ذلك يحتم 0 اي 0 
حديثه مؤكدا لسماعه ان " هذه هي قصة 
إحناتون ": ١‏ 

بذلك . وفي ظل هذا التفسير ‏ يكون 
اخناتون السانا ذا عقل راجح» هزه موقفا 
مسصين؛ رده الى أفكار كان قد درج عليها 
تقليدا. فراجعها مراجعة نقدية استدل بها 
عقلذ . على الاله الواجب», استد لال يرضاه 
المنطق ويصادق عليه العقل السليم. لقد 
كانت هذه الاراء التى اعتمد عليها نجيب 
محفوظ في بناثه الفني لرواية ' العائش في 
الحقيقة ' هي وجهات نظر متباينة حول 
الجدل الدائثر حول هذه الشخصية 
التاريخية التي عاشت واثارت جدلا كثيرا 
حولها: وتحولت على يد كثير من المبدعين 
الى مادة ثرية للتعبير والابداع. 


* كاتب من مصر 


5 شفيع السيدء دار المعارف» القاهرة؛ نا 
+ نجيب محفوظ؛ صفحات: ومذكرات: واضواء جديدة على ادبه 
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«انذاضيئة 


مله ااا 


دوةالتقاة 


قراءة فع المبمومة الشعرية 


التقطة" للشاعر الدراق؟ أديب كمال الاين 


يبدوالشاعراديب 
سامير ئ كمال أديب الدين 
منشغلاً طوال الوقت بأبجدية 
الحروف: كما كان انشغل بها 
التصوفة ثم شعراء العصور 
المتأخرة على نح وآخر مختلف 
من حيث الدلالة الرمزية لكل 
حرف. غير أن أديب كمال الدين 
يمزج بين الطريقتين ليؤسس له 
منهجاً خاصاً به هو. 
فهو يختلف عن المتصوفة في أن 
دلالات أحرفه لا تحقق النشوة 
الطلوبة ولا تغترب من الفاية 
المنشودة حيث السعادة المطلقة 
كماهي الحال لدى المتصوفة: 
ويتفق مع أصحاب المنهج الثاني 
في بعض نصوصه فتُعطي بعض 
أحرفه الدلالات التي يخفيها 
وراء كل حرف. 


8 1 المدد9؟1 
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وفي مجموعته الشعرية "النقطة" تأخذ 
التقطة دلالتين أساسيتين هما نقطة 
الحروف ونقطة الدم: وكلتا الدلالتين 
تتسعان أحياناً وتتحدان أحيائاً أخرى 
لتشكّلا 500 موطنوهياً للشاعر نفسهةه؛ 
فهو النقطة في حروفه؛ وهو النقطة في 
دمه وهو التازف دائماً المقتول دائماً. 
يقول متحدثاً عن النقطة وعن نفسه في 
آن معا: 


كانت النقطة تحت 
وقتها كنت ملكاً عاشقاً 
ثم انتقلت النقطة فوق 


خصرت صعلوكاً فشحاذاً قلا شيء!. ص ٠7١‏ 
وبيس النقاط والحروف تدور ثلاثة ثة أشياء 
دوراناً لكا في جملته الشعرية في هذه 
المجموعة: هي الموت والدم والطفسولة 
الضائعة. وجميعها تحمل دلالات سلبية 
وتشير إلى العلام: . إنَّ دوران الشاعر حول 
هذه الألفاظ يدل على تمكنها من نفسه: 
واستحواذها على أفكاره: وهو في كل ذلك 
إنما يرثي نفسه بإمعان واضح؛ ويُعلن عن 
امّحاء وجوده في الحياة. 

فأما لفظ الموت فله حضوره المهيمن؛ 
فقد تكرر أكثر من أريعين مرة؛ ومن ذلك: 
(الموسيقى تجيء/ هأقوم 
من الموت إليها.ءص"7 ؟, 
بكيت حتى سسالت روحي 
من قرام ان عادخل في 
المجيب/رواعرق فية حص 
الموت.ص؟ 1 أم أنه كنتب 
ل ل | يي أن أرى 
جسدي/يموت أمامي 
عيضنواً عضواً؟ عن 
وأبكي حتى أموت/ثم أولد 
٠ 00‏ ص75 / 
الأيبد. ل 1 ا 
الساحر الذي أحرقٌ حياً 
حت الموث ١ض‏ :11 ): 
ويما أنه والنقطة سسواء 
مومه طن حنيقتها إذ 
فيصل [ليها فإذا هي 
(أنا أبحث عن حقنيقفة 
النقطة/حقيقة النقطة في 


الموت. ص-؟/17) . 
أما لفظ الدم فقد تكرر أكثر من أربع 


وعشرين مرة: وأكثر من نصف هذا العدد” 


للطفولة الضائعة: في قصائدها الثلاثين: 


٠/ص.يمدب أنا الذي بنيت المأساة‎ -١ 

؟- والرغيف هنا مغموس بالدم. ص١١‏ 

#- أتا دم أخانته السماء ولم تعطه الأرض 
ص؛١‏ 

:- كانت النقطةٌ دم الجمال/دمٌ المراهقة/دم 
اللذة /دمٌ السكاكين/ دم الدموع/ دم 
الخرافة/ دم الطائر المنبوح/ كانت 
النقطة دمي. ص١١‏ 

- فلم يبق لي منك سوى النقطة/ نقطة 
الدم. ص7 

5- محتفلاً بدمي../ فرحا به.. ص" 

- نُطمت على فمي حتى سال دمي. ص١‏ ؛ 

6- أريد أن أبدآا أو أنهي سمفونية دمي. 
ص؛ 

9- من دمك اقتبست موتي. صم) 

-٠‏ ركبت زورقي متجهاً إلى بحيرة دمي. 


هصن ١ه‏ 
-١١‏ وضعت رمحاً على بابي/ خضبته 
بدمي, ص"؟ة 


-1١‏ كيف نخرج والطريق إلى النهر/زلزاله 
كالحجر/ وأحداقه من رغيف مدمى؟ . 
ص16" 

1- فلن أترك سوفوكديس يقلع عصيون 
مخلوقاته/على خشبة دمي. صو“ 

4 لا شأن لي إلا بما يكتب الشاعر/ في 
حروف دماه. ص1١/‏ 

6 أتجلى في ذيل الشمس/ الملآن بالدسم 
والغبار والأنين. صم 

5 أين أنت/ لتعيدي إلى دمي طبول 
أقريقيا. صس١؟‏ 
بل إِنّ بين شنايا كلماته ما يُوحي بالرغبة 

في الانتحار, وحيث لا يتأتى له ذلك ضي 

الواقع؛ فقد لجأ إلى خياله ليحققّه فيف 

قائصبيً في شعصرةء ومن ذلك قوله: 

(أعجبني موتي /وحين حاولث أن أكرره/ 

جننث ص18 وضفت ومتحنا على بابي/ 

خضبته بدمي .ص07 من أجلك اشتتنث 

بالموت.ص”؛ هل أجِرّبٌ الموت؟. ص؟) . 

وتتجلى رغبته في الانتحار بإصرار في 

فوله: 


كل يوم أطلق عليكَ النارولا تموت 
0 0 3 
أشفق عليك لأنك قوي كالثور المجنح 


ووحيد كمرآة أعمى 
وغامض كرأس مقطوع 
وضائع كحرف لا تقطة فيه 
وساذج كأنكيدو 

وخاسر ككلكامش 

أشفق عليك لأنك تث 

الأتلك ك أفا. ص 


تشبهني تماماً 


يقف الشاعر إذن على شفا مأساة عميقة 
الغور, لا يستطيع معها إخفاء فورّانه. أو 
السكوت على أحزانه؛ هما سبب هذه 
المأساةة. إن من يتفخّص حياة الشاعر 


بين ثناياكلماته ما يوحي ' * 
بالرغبة في الانتحار وحيث 
لا يتأتى له ذلك في الواقع؛ 
فقد اجا إلى خياله ليحققه 
فيه فانصب في شعره ومن 
ذلشقوله: (أعجبني 
موتي/وحين حاولت أن 


أديب كمال الدين يرآه مهدوز و الطفولة: 
ضائع الشياب. وليين أغز هلىن المرء من 
هاتين المرحلتين في حياته؛ وقد أحسنّ هو 
غاية الإحسان فعبّر عن ذلك بجلاء شديد, 
وبوح صادق, ها هو يُشْبّه طفولته باللقلق 
وهو ءطائر يختلط لون السواد فيه 
بالبياضء ولا يبني عشه إلا في الأماكن 
العالية البعيدة إمعاناً منه شي رسم الصورة 


. المناسبة لطفولته النائية فيقول: 


طار اللقلق 

بعيدا بعيدا 

غير ان اللقاء به 

ظل حلماً ينمو في 

كما تنمو النارفي فوهة البركان. ص١٠‏ 


وأيّ معنى لهذه الطفولة وهي لا تساوي 
شيثاً على الإطلاق؟: بل هي ضائعة أو 


مسروقة:؛ قلا يعرف لها معنى ولا يفقه لها 
را 


-١‏ وحين أفلست 

بعت اللاشيء مقابل طفولتي 
واللاجدوى مقابل صباي. ص.ه 
؟- لو دخلت نقطتي في هلالك 
لاستعدت طفولتي المسلوبة 

من سوق اللصوص والمرابين. ص17" 


“- أنا اللص الذي سسرق الزن طفولته - 


البريئة. صص.ه١١٠‏ 
5- - دعيني أتعرف إلى بطنك التحيل 
لأعرف سرالطفوئة الضائعة ٠‏ ص43 


وتقف طفولته في طابور أشيائه 
ومتعلقات حياته التي يرثيها وخصنّها 
بقصيدته 'مجاولة في الكتابة” وهي 

قصيدة تقطر ألما ومرارة. غير أنه يرسمٌّ 
لطفولته بعض الملامح من خلال سرد 
بعض ذكرياته في مدينته الحلة: 


بحثت عن طفولتي في اغنية قديمة 
بحثت عنها في ذخيل بابل والعراق 
وسألت عنها ليل الحلة 
فلم أجدها إلا في كف طفل شحاذ 
يجلس قرب الجسر العتيق 
ويمد يديه للعابرين الساهمين 
يضصحك تارق يبكي أو ينام. صيدة 
ولا يجد أديب كمال الدين غير الموت 
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الفط شعرية" النقلة” 


: 
ع 
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عزاءٌ لضياع تلك الطفولة البريكة: 


إلى الحظ 

أرسلت رسائل شديدة اللهجة: 

شديدة التقريع: 

"أتت من أفسدّ طفولتي 

وحطم شبابي 

وأريك شيخوختي". 

ضحك الحظء وقال: 

"حستاء 

سأجعل من موتك 

مناسبة مليئة بالبهجة والشموع!". ص١٠‏ 


غير أنه مع ذلك ما يزال يحو إلى 

طفولته: ويميش على ذكراهاء ويتمنى لو 
عادث إليه لا لمعاندة الزمن والسير ضد 
إرادته وقدره المحسوب بدقة متناهية؛ 
وإنما لأنها معادل موضوعي للفرح الذي 
يتطلّع إليسه الشاعر ؛ وحيثٍ هي كذلك 
فالشوق إليها يستحيل شوقاً إلى الفرح 
نفسه حيث تتمنع عودتها على أجنحة ذلك 
اللقلق النائي: 


يا لقلقي... 

متى نجيء حتَّى أكف عن البكاء؟ 

متى تحطا حتى أكفاً عن الدموع؟ 

متى تحط حتى المس السعادة 

في منقارك الدافئ 

وأحس بصياي 

يضحك في بياض ريشك العجيب؟. صه؟ 


ولكن كيف تُضيع الطفولة؟. ترعرعٌ 
الشاعر في العراق وما لبث أن فتح عينيه 
على بلد يقف له الآعداءٌ على الأبواب 
فجأة ؛ ولا يشغلهم غير إعلان الحرب 
عليه: يحسب الخطاب السياسي المعلن؛ 
ولذلك وجب عليه أن يشمّر عن ساعديه 
ليخرج من حرب ليدخل في أخرى: فأي 
طفولة هذه التي تملكها الحروب المتتاليةة: 


اليتن من المعقول والحالة هذه أن تتوشح 
بالسواد: قلا تفجو منةه حتى الصباحات؟! : 


الصباح قطعة كفن 

فتعالي يا نقطة الطفولة 

2 

قبلي خرابي 

كل سنة مرة 

وضعي على رأسي الذي شيبثه الحروب 
حرف أمل وغصن حياة 


الأبجدية في التغيرتبعاً 
لأوضاع النقاط من فو قأو 
من ذحت» فتتفيرمعاني 
الكلماتتبعاً لذلك 


تعالي» فالصباح عباءة سوداء 
عليها عصفور روحي كسير الجناح. صرهم 


أما شبابّه فليس هو بأقلّ ضياعاً من 
طفولته.: وهو ضياع يتحمل الوطن 
مسؤوليته التامة: (خذيني فعلى الرماح 
حمل رأسي/ وعلى الورقة البيضاء سُفح 
شبابي. ص؛؟؛ وشبابي الذي غيبته دجلة 
الفموض. ص158).: فإذا ضاعت طفولة 
الشاعر وتبعها شبابه هما الذي بقى لديه 
غير الضياع التام والهلاك:وَضعتٌ حتى 
اكتشفتٌ أرخبيل الضياع .ص الا أهي 
قليلة مناسبات ضياعي وهلاكي/ حتى 
تضيعء يا صوتيء وتهلك5. ص7/ )؛ وهو 
الضياع الذي يساوي الموت الذي أمعن فيه 
الشاعر أيما إمعان: كما مرٌ. 
ويستفرق الشاعر في مشروعه الشعري 
المستفيد من إمكانات حروف الأبجدية في 
ا الأوضاع النقاط من فوقٍ أو من 
تحت؛ فتتغيّر معاني الكلمات تبعاً لذلك, 
وهو في هذه المجموعة يستفيد مما تفعله 
النقطة عندما تنتقل بين الأمكنة فى الكلمة 
الواحدة؛ ويمكن أن ننظر في قصيدته 
"محاولة فى حقيقة النقطة" لنكتشف 
فلسفة الشاعر في ذلك: 


١-كانت‏ النقطة تحت 
وقتها كنت ملكا عاشقاً 

ثم انتقلت النقطة فوق ‏ / 

فصرت صعلوكاً فشحاذاً فلا شيء! 

؟- استمر صعود النقطة عشرين عاماً 
بالتمام والكمال 

خاذلها حلقت الطائرات مرتين 
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| أمكنة النقطة وت 


واحترقت مرتين 
فاستبدلت رائي بالألف 
وهيني بالدال ودالي بالياء والباء. ص١7‏ 


ففي هذين المقطمين من القصيدة 
يحاول الشاعر أن يصنع مشتركاً بين تفير 
تغير مجريات حياته: 
فكأنهما ينان متلازمان؛ ففي المقطع 
الأول يقارن بين حالتين: حالة مزدهرة 
يقابلها وجود النقطة تحت فيتحقق اسمه 
"أديب": وهو يقصد الملك "أوديب" بطل 
التراجيديا الإغريقية لكاتب سوفوكلس 
الذي ذكره الشاعر في موضع آخر من 
مجموعته هذه كما مر ويشبّه نقسه بهذا 
الملك لتشابه الاسمين فضلا عن تشائه 
المحنتين من حيث النهاية المفجعة: وَإن كان 
نص على الجانب الإيجابي من الفجيعة 
متمقلاً يصفة الملك العاشق؛ وحالة مندحرة 
يقايلها انتقال النقطة إلى تحت فيتغير 
اسمه إلى "أودين" وهو إله الحروب والقتلى 
في المعارك بحسسب الميثولوجيا 
الاسكندنافية؛ وإِنّ كان نص على الصعلكة 
والشحاذة. 

وفي المقطع الشاني يحاول الشاعر 
التأريخ لمأساته في الانتقال من حالة 
الازدهار إلى حالة الاندحار فيما هو 
واضح من السياقء غير أن التغيير هنا 
يتعدى انتقال النقطة إلى استبدال الحرف 
بحروف أخرىء استبدال حروف بلا نقاط 
غير التقوطة التي ادعاها الشاعر اسما له 
هو 'رعد”: ' الذي استيدله باسمه الحالي 
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"أديب" بعد تلك العشرين عافا: 

إن أديب كمال الدين شاعر ذو منهج 
خاص بهء وقد أثبت خلال مدة طويلة من 
التجريب والتعميق أنه مخلص لمنهجه هذا 
غاية الإخلاص؛ ذاهباً معة إلى أقصى حد؛ 
مستفيداً من اكتشافاته الجديدة؛ وييدو أنه 
يقف منه على جحديد في كل مرة؛ على 
الرهم مما يعتور هذا المنهج من غموض 
وتمميات لا يستطيع القارئ العادي 
ملامستهاء وإدراك مجاهيلها أحياناً. وقد 
بدا في هده الجموعة داكم النزيف 
والأوجام؛ ٠‏ محاطاً بالضياعات. مسكوناً 
على اليان: ل 0 


* شاعر وناقد عراقي مقيم في السويد 
لنةتت0 © 502025 لم 


1 1 


لا يميزبين الثقافة اليابانية والثقافة الغربية 
هاروىة موراكاق: . 
لا حدودبين الرواية والجلم 


ترجمة؛ مروان حمدان * 


سس الروائي والمترجم الياباني هاروكي موراكامي على الكتابة متك 
سبسصينيات القرن الماضي؛ ولكنه لم يصبح شخصاً معروفاً في 

الأوساط الأدبية الدولية إلا منذ ستوات قليلة. وعلى الرغم من هذه الشعبية 

المتنامية: فهو لحد الآن لم يجد الاهتمام الثقدي المناسب؛ باستثناء عدد 


قليل من النقاد, وهم عادة أولئك الملتخصصون في الأدب والثقافة اليابانية. 


وعلى الرغم من أن مجازية الترجمة 2 
مركزي بالنسبة لأعمال موراكامي؛ إلا أن 
ذلك ا يعني الشكل نفسسه من الك رمية 
والذي يكم توظليفه عادةٌ في دراسات ا 
الترجمة. ف 'الترجمة ؛ هناء الينت عم 
لغوية؛ لكنها قضية موضوعاتية: يعرف 
موراكامي الترجمة بأنئها شكل من أشكال 
الاتصال بين كيانين؛ ويستكشف هذا في 
مسجال أي حوار؛ حتى الحوار بين أفراد 
يتحدثون اللقة نفسها. وهنا أمرمن ا 
"أخلاقيات" الترجمة بقدر ما تمثّل الترجمة 
فعلاً اتصالياً بين الذات والآخر؛ حيث يكون ' 
الآخر واضحاً فى عدد من السساقات 
المختلفة. وبتأكيده على البديل الضمني 
مفهوم الترجمة؛ تثير أعمال موراكامي؛ حتى 
في الترجمة:؛ "أسئلة مهمة حول الترجمة 
وإعادة الترجمة؛ والنزعة التجارية وتأثير 
العوللة على الأدب". 

إن التأخر في استقبال أعمال موراكامي 


يعود؛ في جزء منه: إلى الوقت الذي 
تستغرقه عملية الترجمة؛ بالرغم من أن مثل 
هذا السبب يحجب حقيقة أن "الترجمة" 
سبيل المثال يستعمل غياتري شاكرافورتي 
سبيفاك تعبير '"سياسة الترجمة" للإشارة 
إلى تلك السياسة (سواء المتعلقة بالجنس: 
أو العرق أو الثقافة) التي تكون ضمنية في 
العمل الْمترجَم: : إنها عملية ينتقل فيها النص 
الأيديولوجي للمترجم. على آية حال تشير 
'سياسة الترجمة" أيضاً إلى أنه لا علاقة 
بين أسباب وتوقيت ترجمة أعمال كاتب ما 
وبين سهولة الوصول إلى تلك الأعمال. فيما 
يتعلق بالأدب اليابانيء. مثل هذه القرارات 
متضمنة داخل إطار رأسمالي ("السلعة 
الرائجة") والرغبة في مراقبة الثنائية 
التقليدية: : الاستغراب والاستشراق. لكن 
روايات موراكامي 3 تضعف هده المعارضة 
لاستكشاف مركز اليابان في السوق العالمية 
وموقع الثقافة الفربية ضمن المجتمع 
الياباني. "هذا الاستغراب العرضبي" ضروري 
بالنسبة لأدب موراكامي؛ حيئة يظطهر كيف 
أن موراكامي يستجيب لمشاكل الترجمة, 
ليس فقط من نواح ثقافية ولفوية: وإنما 
أيضا من توا نصية 3 وأخلاقية .ولذا طإنه 
يقترح اترجعة 4ه للسياسات" بيدا عن عالم 
الأيديولوجيا نحو فهم ذاتي متداخل أكير 
للهوية الثقافية. الترجمة؛ بتعبير دقيق» هي 
تخطيط نسخة طبق الأصل في فضاء آخر 
لكي تبقى الصورة امتَرجُّمة مطابقة للصورة 
الأصلية . من الواط ضح أن هذا لا يتم ضمن 


الترجمات الأدبية 5 النسخ الحرفضي د 


للنص سيؤدي إلى بقع قارغة عديدة. فعملية 
الترجمة الأدبية تأخذ التمن ككل وتحوله 
إلى تعابير مكافئة تقريباً للفة الأخرى. إنه 

انتقال بين "لغة المصدر' و"اللغة الهدف", 
حيث أنْ النصّْ هو تأثير ثقافي للغة المصدر. 


ِ لا يجب أن يتعامل المكرجم مع التحويل 
| اللغوي فقط؛ ولكن أيضاً مع عناصر مثل 


نوع النص (على سبيل المثالء صيفة تقنية أو 
أدبية)؛ والمحتوى الثقافي للنص؛ وو 
نظر المؤلف السياسية الخاصة. فالمترجم هو 
المصفي الذي يتم من خلاله تحويل النص 
ا إنها عملية تقدّم مشاكل عديدة 
ماتتم مجابهة المترجم بالمطالب 

“الأخلاقية للمهنة. 

إن نموذج المترجم ك ” مصفي" يؤشر على 
أسلوب موجه عبر قئوات في التعامل مع 
الشرحجمة. انتقال من النص المصدر َُ 
المترجم إلى النص الويف وهذا بيهدف ع عادة 


| الهدف. الانتقالات ا إلى 
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لاسم والفعل إلى الفعل يتم التعامل معها 
كأسلوب مباشر قدر الإمكان: والعناصر 
لبنائية؛ مثل الأسماء الدالة على النوع, 
يجب أن تكون قريبة من تراكيب اللغفة 
لمصدن قدر الإمكان أو إيجاد أسماء مكافئة 
لها بشكل مناسب. 

ولد موراكامي شي كيوتو عام 1945 لكنه 
أمضى | معظم أيام شيابه في كوبي . كان أبوه 
كاهتاً بوذياً . وكانت أمنه ابئة تاجر من 
أوساكا. وقد قام كلاهما يتدريس الأدب 
لياباني. 


ومنذ سنواته الأولى؛ تاثر موراكامي 
بالثقافة الغربية بشدة, وخضوضا مخ تاحية 
الموسيقى والأدب الفربيين. وقد نشأ وهو 
يقرأ كلّ شيء: من أعمال الكُتّاب الأمريكيين 
مثل فونفت وبروتيفان؛ إلى دوستويفسكي 
وبالزاك. وبالرفم من أشه قد يكون تأثر 
بهؤلاء الكتّاب الغربيين» إلا أن موراكامي لا 
يزال كاتباً يابانياً. بمعنى أنه ياباني ويكتب 
عن القضايا التي تحدث في اليابان (لكن 
هذا لا يعني القول بأنّ هذه القضايا لا 
يمكن أن تحدث في بلدان أخرى). ٠‏ ويتم 
تميميز موراكامسي في أغلب الأحيان عن 
الكتّاب اليابانيين الآخرين بسبب التأثير 
الذي أحدثهٍ ضيه الأدب الفربي. كتابته 
مختلفة جداً عن كتابات الكتّاب اليابانيين 
الآخرين, بمعنى أن الأدب الياباني يركز 
غالبا على اللفة الجميلة؛ التي يمكن أن 
تؤدي إلى أ نَ تكون الكتابة جامدة ومقيدة. 
غير أن موراكامي يَفضلٌ أن تكون كتابته 
وه ومتدفمة . 

درس موراكامي الدراما في جامعة 
واسيدا في طوكيو. حيث قابل زوجته؛ يوكو. 
عمله الأول كان في متجر للتسجيلات 
الصوتية؛ وبعد إنهاء دراساته فتح حانة 
للجاز أسماها 'قطّة بيتر' في طوكيو. وقد 
أدارها من عام 19174 إلى عام 1449. 
ويحتوي العديد من رواياته على ثيمات 
موسيقية 8 وعناوين تشير إلى أغانٍ معيّنة. من 
بينها روايته "رقصء رقص؛ رقص" (عنوان 
أغنية لفرقة دلز)؛ و"غابة نرويجية'(عنوان 
أغنية لفرقة البيتلز) و"جنوب الحدودء غرب 
الشمس" (الجزء الأول من عنوان الرواية هو 
عنوان أغنية لنات كنغ كول). 

لم يكتب موراكامي أي عمل أدبي حتى 
أوائل الثلاثينيات من عمره. وحسبما يقول؛ 
فقد أصبح لديه ضجأة وبشكل غير قابل 
للتفسير الإلهام لكتاية روايته الأولى "امع 
الريح تغني ' .)١1979(‏ وقد جاءه هذا الإلهام 
وهو يشاهد مياراة في البيسيول. وقد 1 
موراكامي على الرواية لمدة شهور: في 
فترات قصيرة جداً؛ بعد أيام العمل في 
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الحانة (وهذا آنتج نصا متشظيا ومتسارعا 
في ضفقرات قصيرة). وبعد أن انتهى من 
الكتابة. أرسل روايته إلى المسابقة الأدبية 
الوحيدة التي تقبل عملاً بمثل طول عمله. 
وفازت الرواية بانجائزة الأولى. وحتى في 
هذا العمل الأول تجد العديد من العناصر 
الأساسية لكتابة موراكامى الناضجة لاحماً: 
الأسلوب النغسربيء الدع ابة ذات المزاج 
الخاصء والحنين المؤثر. 

نجاحه الأولي شجّعه على الاستمرار في 
الكتابة. وبعد سنة نشر 'لعبة الكرة 
والدبابيس" (1580). وعلى أية حال؛ فقد 
نفدت طبعات روايتيه الأوليين» في 
ترجمتهما الإنجليزية؛ خارج اليابان. وطبقاً 
لموراكامي, فإنه يعمتبر روايتيه الأوليين 
'ضعيفتين": ولم يكن يتلهف إلى ترجمتهما 
إلى اللفة الإنجليزية. روايته الثالثة "مطاردة 
الخراف البرية" (15857) كانت:؛ بالنسبة إليه, 
"الكتاب الأول الذي يمكنني أن أشعر فيه 
بنوع من الإحساس؛ بهجة حكاية قصة. 
عندما تقرأ قصة جيدة: تستمر ققط 
بالقراءة. عندما أكتب قصة جيدة؛ أستمرٌ 
فقط بالكتابة". 

حققت "مطاردة الخراف البرية" نجاحاً 
نقدياً كبيراً. وهي رواية فيها استخدام 
للعناصر الفانتازية وتعتمد على حبكة 
متقطعة بشكل فريد ٠‏ إن هذه الروايات 
الشلاث تشكل 'ثلائية الجرذ" (وقد كتب 
موراكامي لاحقاً تكملة لها هي رواية "رقص؛ 
رقصء رقص" لكن لا يتم اعتبارها عادةٌ 
جزءاً من السلسلة). وتتركز هذه الشلاثية 
حول الراوي نفسه الذي لا يحمل اسماً 


السدد 119 
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وعلى صديقه المدعو 'الجرد". 

في عام 1538 نشر موراكامي روايته 
'بلاد العجائب الحقيقية ونهاية 1 
وهي عبارة عن ضانتازيا حلمية تأ 
العناصر السحرية في أعماله إلى انعا 
جديدة. إن قصص موراكامي التي تشبه 
الأحلام جعلت الناس يصنفون كتابته على 
أنها كتابة ما بعد حداثية. عندما يقرأ المرء 
رواياته: لا تكون لديه عادةٌ فكرة واضحة 
حول الاتجاه الذي تسير فيه الحكاية. كل 
شيء غامض والقارئ لا يملك أية فكرة 
بشأن الرسالة الخفية التي يحاول المؤلف 
إيصالها. ويمكن اعتبار كتابة موراكامي ما 
بعد حدائية بمعنى أن الأشياء (في كتيه) 
ليست كما اتبدو أو ليميت علس العو الذي 

حقق حدق موداكاني إنجازاً رئيساً واعترافاً 

يابانياً طني في عام 17 عندما نشر 
روايته "غابة نرويجية". وهي حكاية تفجعية 
تدور حول الفقدان والجنس و بيعت من 
هذه الرواية ملايين النسخ ذ في أوساط 
الشياب اليابانيين؛ بحيث أصبح موراكامي 
نوماً من "السوبرستار" في وطنه (وهذا ما 
كان يفزعه) . وكانت الرواية قد طّبعت في 
جزأين منفصلين» يُباعان معأ . وكان للكتاب 
الأول غلاف أخضرء ٠‏ وللكتاب الثاني غلاف 
أحمر. وهذا كان له بدوره تأثير على 
الشباب المأخوذين بموراكامي وروايته. إذ 
أخن المعجبون الملعصبون لهذه الرواية 
بارتداء ملايس جمراعء أو خضراف وذلك 
يحسب لون غتلاف الجتزهء الذئ يفضتلونه 
أكثر. ١‏ 

في عام 1987: ترك موراكامي اليابان, 
وسافر في كافة أنحاء أوروباء واستقر ضي 
الولايات المتّحدة الامريكية. وقام بالتدريس 
في جامعة برينستون. وجامعتي نيوجيرسي 
وتافتس في ميدفورد . وخلال تلك الفثرة 
قام بكتابة روايتيه "رقص. رقص. رقص" 
وأجنوب الحدود: غرب الشمس". 

شي عهامي 1595 و1550 نشر موراكامي 
"يوميات الطائر ذي الزنيرك". وتدمج هذه 
الرواية ميول موراكامي الواقعية والفانتازية 
بشكل محكم؛ وتحتوي على عناصر العنف 
الجسدي ٠وهي‏ أيضاً رواية أ ار 
بالوضوع الاجتماعي من أعماله السابقة 
وتتعامل في جزء منها بالموضوع الصعب 
لجرائم الحرب في منشوريا (مانشوكو). إن 
'يوميات الطائر ذي الزتبرك" شي الرواية 
التي يستشهد بها النقاد غالبا على أنها 
أعظم روايات موراكامي. ويسيب هذه 
الرواية فاز موراكامي بجائزة يوسيوري 
الأدبية» التي منحها له واحد من أقسى 


نقاده السابقين: وهو الروائي الياباضي 
المعروف كنزابورو أوي؛ الفائز بجائزة نوبل 
للآداب عام 1594 

لقد احتلت معالجة الصدمة الجماعية 
موقعاً مركزياً في كتابة موراكامي: التي 
كانت؛ حتى ذلك الحين, أكثر خفةٌ بطبيعتها. 
وبينما كان موراكامي يشارف على الانتهاء 
من كتابة روايته "يوميات الطائر ذي 
. الزنبرك". هر اليابان زلزال كوبي: 
والهجمات بالفاز من قبل طائفة 'أوم 
شينريكيو". وعلى إثر هذه الأحداث عاد إلى 
اليابان. وقد تحدث عن هذه الأحداث في 
عمله الأول غير القصصي "تحت الأرض". 
وطي مجموعته القصصية 'بعد الزلزال'. 
ويرتسط هذان الكتابان بأعمال موراكامي 
السابقة من خلال الثيمات المتكررة التي 
تتمحور حول الأفراد الذين يتم اقتلاعهم من 
حياتهم اليومية من خلال أفعال مفردة 
ومفاجئة:؛ بالإضافة إلى العوالم ال “تحث 
أرضية": كما يرى بوضوح كبير في روايته 
'بلاد العجائب الحقيقية'. 

يشتمل كتابه "تحت الأرض" بشكل كبير 
على مقابلات مع ضحايا هجمات غاز 
السارين في أنفاق القطارات بطوكيو. وهي 
تكشف عن مجتمع يختلف بشكل غامض عن 
أمريكا الحديثة. وييئما لا يأني الكتاب على 
ذكر الجناة والأحداث ما وراء الهجمات؛ إلا 
أن صورة المجتمع التي يرسمها موراكامي 
هي صورة صادمة. 

وتعتبر القصص القصيرة جزءاً مهمأ من 
حياة موراكامي الأدبية وبفيدا عن 
مجموعته القصصية 'بعد الزلزال؛ فإن 
العديد من قصصه القصيرة الثى كتبها بين 
عامي 1987 و1160 تم نشرها باللفة 
الإنجليزية تحت عنوان "الفيل يختفي". وإلى 
جانئب كتابته القصة القصيرة؛ ترجم 
فيتزجيرالد: رايموند كارفر؛ ترومان كابوت: 
جون إرفينغ وبول ثيروء وآخرين. 

رواياته الأخيرة هي الرواية القصيرة 


لامدم ع اع عمء+ 
تع لم ة الاملا 


أأبوالذناه ‏ لكممامم 


م 
للق عام ؟ نالا 
ممع ع اتام 


الإللا الللانا 


حبيبة سبوتنيك" التي صدرت لأول مرة 

عام 1594: ورواية 'كافكا على الشاطىء", 
التي صدرت عام ٠‏ , وصدرت ترجمتها 
الإنجليزية عام 56 أمالاالتسهة 
الإنجليزية من روايته الأخيرة "بعد الظلام” 2 
: فستصدر في عام لوآ 

في أواخر عام يق أصدر موراكامي 
ميجموعنة مق القتصتض اللاصكرة حول 
العنوان الياباني 'طوكيو كيتانش” (المعنى 
التقريبي لهذا العنوان هو 'الفاز طوكيو'). 
وهناك مجموعة تضم الترجمات الإنجليزية 
لخمس وعشرين قصة سوف تصدر في 
صدسيف 0 الحالي )٠٠١1(‏ تحت عنوان 
"صفصاف أعمىء إمرأة ناكمة". 

يمتبر أدب موراكامي: الذي تنتقده 
المؤسسة الأدبية اليابانية لكونه أدباً "شعبياً", 
أدباً مرحاً وسوريالياً. وفي الوقت نفسه 
يعكس اغتراباً ضرورياًء الوحدة والحنين إلى 
الحب بطريقة أثرت فى قرائه فى الولايات 
المتّحدة وأوروبا؛ وكذلك فى شرق آسيا. 
بالإضافة إلى ذلك تم انتقاد كتابة 
موراكامي بسبب تصويره هوس اليابان 
بالرأسمالية. 

وخلال كتاباته. كان موراكامي قادراً على 
الإمساك بالفراغ الروحي الذي يعاني منه 
جيله واستكشاف التأثيرات السلبية لعقلية 
اليابان المهووسة بالعمل والمدمنة عليه. إن 
كتابته تسمح له بانتقاد الكيفية التي سار 
عليها المجتمع الرأسمالي في اليايان» والتي 
أدت إلى التقليل من القيم الإنسانية وفقدان 
التواصل بين الناس. 

وبينما تذكّر رواية موراكامي "كافكا على 
الشاطىء" بعقدة أوديب, إلا أنه ينظر إلى 
هذا الأمر وإلى موضوعة الأساطير بشكل 
آخر. يقول في إحدى المقابلات التي أجريت 
معه: 'إنْ أسطورة أوديب هي واحدة من بين 


| عدّة موتيفات وليس بالضرورة أن تكون 


العنصر المركزي في الرواية (رواية كافكا 
على الشاطىء). خطّطت منذ البداية للكتابة 
عن ولد في الخامسة عشرة من عمره, 
يهرب من أبيه الشرير ويبدأ رحلة 
للبحث عن أمّه. ومن الطبيعي أن 
يذكر هذا بأسطورة أوديب. لكن 7 
أتذْكّرٌ لم أكن أفكّر بتلك الأسطورة 
في البداية . الأساطير هي نماذج 
لكل الحكايات. عندما نكتب قصة 

خاصة بنا فإنها لا يمكن إلا أن 
| ترتبط بجميع أنواع الأساطير. 
الأساطير مثل مستودع يحوي جميع 
الشمتص:: 

وحول الأسلوب الحلميء أو 
الفانتازي في أعماله؛: باستثتاء 


العدد ١19‏ 
آذار 


روايته "غابة ترويجية" يقول موراهامي: 
'غابة نرويجية:. هي الرواية الوحيدة التي 
كُتبت بأسلوب واقعي .وقد قمت بيذلك 
1 بالطبع .أردث أ ن أثبت لنفسي يأنه 
يمكنني أن أكتب رواية واقعية ماثة بالماثة. 
وأعتقد أن هذه التجرية أ أثيت» ثيتت أنها مفغيدة 
5 اكتسبت الثقة بأنني يمكن أن 
أكتب بهذه الطريقة؛ وإلا فإنه كان يمكن أن 
يكون صعباً.علي جد آن أكمل الأعمال التي 
تلتها. بالنسية لي؛ كتابة الرواية تشبه 
إمتلاك حلم. كتابة الرواية تجعلني بشكل 
ا أحلم وأنا لا أزال مستيقظا . يمكنني 
أن أواصل حلم الأمس اليوم. وهذا أمرلا 
يمكنك أن تقوم به عادةٌ في الحياة اليومية 
بشكل طبيعي . إنها أيضاً طريقة للنزول 
0-7 وعيي الخيامن لذا بيتما أراها 

ما يشبه ام جر حقيقي جدأً".ا 
وعندما يتعلق الأمر بتعامل موراكامي مع 
الثقافتين اليابانية والغربية. فإنه لا يضع 
حدوداً واضحة بينهما. يقول: "عندما أكتب 
رواية أضع أمامي جسيع المعلومات التي 
أحملها في داخلي. قد تكون معلومات 
يابانية أو قد تكون معلومات غربية؛ أنا لا 
أميّز بين الإتنين. لا أستطيع أن أتخيّل كيف 
سيتعامل القراء الأمريكيون مع هذا ٠‏ لكن 
في الرواية | إذا كانت القصّة جذابة فلا يهم 
كثيراً إذا لم تمسك بجميع التفاصيل ٠‏ لسث 
على معرفة كبيرة بجغرافية لندن في القرن 
التاسع عشرء على سبيل المشال؛ لكثني ما 

زلت أستمتع بقراءة ديكينز' . 

مؤخراً؛ قام المخرج جن ايتشيكاوا بتكييف 


قصة موراكامي "توني تاكيتاني' إلى فيلم | 


مدته سبع وخمسون دفيقة. وقد ثم عرض 
الفيلم في المهرجانات السينمائية المختلفة, 
كما تم توزيعه في نيويورك ولوس أنجلوس 
في تموز من العام الماضي .)٠١١4(‏ وكانت 
القصة القصيرة الأصلية (بترجمتها 
الإنجليزية) قد نُشرت في صحيفة 


'النيويوركر" عام ؟١٠5.‏ 


* كاتب ومترجم أردني 
.و مهيز 8 02770ق طق تنقك1 
5 

مصادر الترجمة: 

-١‏ هاروكي موراكامي وأخلاقيات الترجمةء 
ويل سلوكومب؛ مجلة الأدب والشقافة 
المقارنين» جامعة بوردى انديانا» حزيران 
ا 

7- موسوهة ويكيبيديا الا لكترونية, 

- مقابلة مع هاروكي موراكامي؛ موقع 
بوك براوز الإلكتروتي. 


لا حدودبيد الرواية 


5 
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بلال نالافة بوسباكة 


شمس بومباي في البصرة 

في سوق الهنود في البصرة؛ أمام دكاكين 
الصاغة وباعة الأقمشة ومحلات 
الحلاقين: عرفت أن الهند تمني البهارات 
باللغة الستسمكريتية: 

حدث ذلك عصر يوم جمعة؛ وكنت جنديا 
في جبهة البصرة وقتها- 
العراقية الإيرانية على أشدها- وقبل السفر 
إلى بغداد كنت أمضي عصر أول يوم من كل 


إجازة في التسكع في المدينة والتجول في | 


شوارعها وأسواقها وساحاتها وكورنيشها 
وسينماتها ومكتباتهاء وإلى الآن لم أدرك 
سر هذا الشعور الطاغي الذي يغبطني 
حينما أتجول في سوق الهنود والتسكع أمام 
محلات التوابل والأعشاب: وقصاع 
الخضروات والفواكه؛ وبسطيات الحبوب 
والبقوليات؛ ودكاكين بيع البخور والعطور, 
وكلت آسف لأن الهنود قد اختفوا من سوق 
الهنود كليا إلا راجا تشاندران الذي كان 
يعمل في دكان عطارة يملكه أأحد الآثوريين: 
وصار كل الباعة من العرب المسلمين 
والآثوريين والمعدان: ولم يبق من الهند ضفي 
سوق البصرة التاريخي إلا اسمها وبضائعها 
وسحنتها التي رسمتها على وجوه الناس» 
وطبعتها على لكنتهم. 
تعني البهارات في اللغة السنسكريتية. 

في الواقع إن هذه المعلومة وإن كانت تبدو 
في الظاهر سطحية إلا أنها مهمة؛ لا لأن 


أوان كانت الحرب ' 


الهند؛ الثقافة أو البهارات» موجودة في 
العراق الخراتطي والجغرافي منذ عجائب 
رحلات السندياد إلى بلاد الهند والستد؛ 
فعبر هذه الجغرافية الخرافية اختلطت في 
ذهن البغداديين العفاريت بالمردة: الحوريات 
بالجنيات: الأفاعي بالفيلة؛ طاقية الإخفاء 
ببخور السحرة أو منذ تعليق ما للهند 
للبيرونى حيث اختلطت الخطة التاريخية 
بالدينية؛ والممرفة اللسانية بالفنطازية؛ أو 
رحلات التجار البصريين التي دونها الحسن 
السيرافي. رحلات التاجر سليمان وعثوره 
على العنبر في جزيرة السرنديبء والكبنج 
في بحر هركند؛ ورحلة التاجر ابن وهب 
ورؤيته لأكلة لحوم البشر في بحر الهند 
الشرقي, وهم أنصاف العراة بسحناتهم 
العبود اللسنفرة: والذين تاكلون الموز 
والسمك والناروجيلء ولا لأن البهارات (أو 
الهند) شكلت العنصر الأساس في المطاعم 
والمطابخ في بغداد منن بداية هذا القرن 
بدءا من البرياني وانتهاء بالعنبة؛ إنما لآن 
العراق هو أيضا ممر بريطانيا إلى جزء 
الهند الشرقيء أو من الناحية الكولنيالية 
هو ممر شركة الهند الشرقية إلى البحر 
والخليج: ولأن الصورة التي طبعها الاحتلال 
في ذاكرة العراقيين هو دخول سرايا 
الضاحب الراجلة مع خيالة الجيش 
الإنكليزي في الكرنتيتة والهنديدي» صورة 
العمائم البيض الكبيرة واللحى الصاروخية 
الغزيرة الشعرء وهي صورة تختفي وتظهر 


!١؟ةددملا‎ 


في الثقافة العراقية من جيل إلى جيل. 

أما من الناحية الثقافية فيكفي أن تقول 
أن أول رواية من التاحية التقنية والتاريخية 
في الثقافة العراقية» هي رواية جلال خالد 
التي كتبها محييؤد أحفد السيد في 
العشرينيات من القرن الفائكتء وتدور 
أحداث هذه الرواية في بومباي؛ وتجسد 
المثقفين الهنود بين ثقافتين؛ كما أنها ترسم 
للهندي نموذجا ومثالا مناقضا للنموذج 
والمثال الذي ظل يتكرر طبقا إلى التغيرات 
التاريهية والاجتماعية والسياسية فضي 
العراق على الدوام: ْ 

صورة الهندي كتاجر ارتسمت في 
الكاظمية ولا سيما في سوق الإستريادي 
منن القرن القامن عشر: والهندي كخادم في 
البيوتات الأرستقراطية في القرن التاسع 
عشرء أما في القرن العشرين قد ارتسمت 
صورة الهندي في ذاكرة البغداديين في 
استعراض الجيش البريطاني كل أسيوع في 
شارع الرشيد: الضباط البريطانيون على 
الخيولء أما الهنود فيسيرون مع البغال 
الصغيرة التي تسحب الرشاشات الفيكرز 
واللوبس» أو يركضون وراء لاعب الصولجان 
البريطائي الذي يقدم استسراضسه مع 
الموسيقى بينما هم يسيرون في الصف 
الأول وخلفهم السيخ والكركة والبائيان 
والأفارقة والمسلمون. 

ثم أدركت بغداد الهنود بغائندي وصوره 


الموجودة في الصحف جنبا إلى جنب شاشي 
كابور وصوره المعلقة في عرضات السينماء 
فالولع بالسينما الهندية والأغاني الهندية لا 
تضارعه لا أفلام جيسس دين ولا صوت 
غرانك سيناترا؛ ويعد المشاة الهنود ضي جيش 
الاحتلال» جاء الهنود إلى بغداد كباعة مشاة 
للعطور والتوايل والبخور: حيث يصرخ 
الهندي ' ريها..ريها" والبغداديون يسمونه " 
رفيك" وهي الترجمة الحرفية للصاحب 
الإنكليزية! أما في العشرينات والثلاثينات 
فكان أثر شخصية طاغور على المثقفين في 
تلك الفترة طاغيا؛ والصورة المشهورة للشاعر 
العراقي جميل الزهاوي هو جلوسهة على 
كرسي خشبي كبير بينما كانت أعقاب 
السجائر تنتشر عند قدميه وهو نائم 
بانتظار الشاعر طاغور في زيارته لبغداد في 
الثلاثينات: وهذا الأثر هو ذاته أثر أفكار 
هومي بابا على جيلي وعلي شخصيا على 
الأقل, أما الصورة التي ارتسمت في ذهن 
البصريين بعد الصورة التي رسمها 
السيرافي نقلا عن التاجر سليمان هي 
صورة البحارة (المهاجرين غير الشرعيين) 
إلى خليج البصرة: وهم البحارة الهنود الذين 
جاءوا بالمراكب من الهند لجلب البهارات إلى 
سوق الهنود فاتدلعت الحرب العراقية 
الإيرانية واحتجزت مراكبهم في شط العرب» 
لقد أصبحوا ميدان حرب بين مدافع 
العراقيين ومدافع الإيرانيين» ضفي الوقت 
الدي رفضت فيه شركاتهم تسفيرهم 


0 


بالطائرات؛ رخضت الحكومة العراقية 
دخولهم إلى البصرة؛ واعتيرتهم مهاجرين 
غير شرعيين: وبقوا في مراكبهم حيث كانت 
المدافع تخطئ أحيانا أهدافها فيسقط منهم 
قتلى كثر؛ إلا أن الحكومة سمحت لبعضهم 
بدخول البصرة. 


هنود في البصرة 

ومن بين هؤلاء الهنود الذين سمح لهم 
بدخول البصرة تعرفت عصر يوم جمعة على 
راجا تشاندران: الشاب الهندوسى الدى 
عمل صانعا في دكان أحد العطارين في 
سوق الهنود؛ وكان هو المثقف الوحيد بينهم. 
فقد كان يكتب شعرا رمزيا باللغة الأوردية, 
أما الباقون فلا أكثر من عاديتهم: وكانت 
مناسبة نسبة لي في التحدث معه عن ناريان 
وأنيتا ديساي وسلمان رشدي وكلهم يكتبون 
باللغة الإنكليزية بطبيعة الأمرء لكن اهتمامه 
بالقارة الهندية كان واضحاء ورغم معرفته 
السطحية ببعض الأفكار إلا أن هذه المعرقة 
كانت كافية لإدامة حديث بيننا ساعات عن 
الروايات والشعر والفلسفة وهو يبيع العطور 
الهندية والبخور والعنبر ويتحدث مع الزبائن 
بخليط من إنكليزية وأوردية يتقنهما وعربية 
وآثورية تعلمهما هنا غير أنه بعد معنوات 
أصبح يت يتحدث العامية البصرية بلكنة هندية؛ 
أما أنا فقد تعلمت منه الكثير؛ ففضلا عن 
ائنني كنت سمعت منه أن الهند ثعنلي 
البهارات باللغة السنسكريتية وهي معلومة 


العدد 178 
آذار 


كانت مهمة نسبة لي؛ فقد تعلمت منه بعض 
الكلمات بالاغة الأوردية: وسمعت منه عن 
شعراء أورديين من جميع القرون؛ وتعلمت 
منه بعض الأغاني؛ إذ كان يغني الأغاني 
الهندية الشائعة ولا سيما في أفلام شاشي 
كابور بصوت عسذب في دكان العطارة 
والأعشابء وهو بعمامته البيضاء ووزرته 
ولحيته الصاروخية: 

"ميري دلكي جمنا بول 

بول راجه بول ستكم 

ميري دلكي ثاه". 


أنا وراجا تشاندران 

قبل نهاية الحرب العراقية الإيرانية بعام 
كنت انتقلت من جبهة البصرة إلى جبهة 
السليمانية وقد تأثر راجا تشاندران كثيراء 
وتوادعنا على الطريقة الهندية؛ وانقطعت 
أخياره عني؛ كما اتقطعت أخياري عنة, 
ولكن بعد نهاية الحرب العراقية الإيرانية 
بشهر تقريبا وصلتني منه رسالة باكية 
ومتفجعة؛ يشكو بها أحواله التي تسوء؛ ومن 
عوزه وفقرهء كما أن صاحب دكان العطارة 
قد طرده من عمله. في تلك الفترة كنت 
سرحت من الجيش وكانت لدي بعض 
العلاقات التي يمكنني أن أستغلها. ٠‏ فأجريت 
اتصالات بأصدشاء كتيرين وبمعارف 
متعددين؛: حتى حصالت له على وظليفة في 
شركة بريطائية في السماوة كانت توافق 
على تشغيل الهنود في العراق» غلم تكن كل 


بلآل ذال 


و 


قلق قل كرا ا[ 


الشركات تقبلهم: وذهبت أنا وصديق لي- 
كان مولعا بكاتية هندية كلاسيكية تكتب 
روايات ميلودراميسة شهيرة هي أمالا 
كماندريا- إلى البصصرة: وحمالضا أغراضه 
وصراره وأدواته وكتبه الأوردية والإنكليزية 
ووضعناها في سيارة تاكسي وانطلقنا نحو 
مدينة السماوة. وفي الطريق أوقفتنا دورية 
الشرطة وطلبت جوازه أو كارت إقامته؛ فلم 
تكن الحكومة أوانذاك تسممح للهنود 
المحتجزين فى البصرة بالانتقال أو الحركة, 
وبعد محاولات وحيل كثيرة استطعنا أن 
ننقذه ونوصله إلى مكان الشركة؛ وقد حصل 
هناك على حجرة ومنضدة وكرسي وسريرء 
وقال إنه طي هذه الحالة سيعود إلى كتابة 
الشعر, وبالفعل فقد أرسل لي رسائل عديدة 
متضمنة آخر قصائده بالأوردية وترجمتها 
إلى الإنكليزية؛ وقد قمت أنا بترجمتها من 
الإنكليزية إلى العربية ونشرتها في الصحف 
في بغدادء وكنت أكتب له عن ذلك على 
الدوام, وأفصل له أخبار نشر قصائده 
الملتترجمة وأخترع له أسطورة تأثيره على 
الشعر العراقي المفاصر لعل هذا الشيء 
يفرحه ويريحة؛ وكان هو يطلب مني نسخا 
من الصحف التى أنشر بها قصائده؛ وعلى 
الرفم من أنه لا يقرأ بالعربية مطلقاء إثما 
يتكلم العامية العرافية واللهجة البصراوية 
تحديدا؛ غير أنه كان يحرص كل الحرص 
على الحصول على نسخ من تلك الصحف 
التي تنشر له. وعندما لا أرسل له الصحيفة 
فقد كان يكتب رسائل طويلة يشرح لي كيف 
أنه اكتشف كذبتي وحيلتي وبأني لم أنشر 
قصيدته؛ فقد كان يتمتع بروح متشككة 
وعرتابة على الدوام. 

فجأة انقطعت أخباره. ولم تصلني منه 
أية رسالة؛ وكانت رسائلي التي أرسلها له 
تعود لي بسب تفير في العتوان؛ وضي يوم 
تعرفت على شابة تعمل في مجلة نسائية 
في بغداد؛ ويقطن أهلها في السماوة على 
مقرية من الشركة البريطائية التي كان 
تشاندران يعمل بهاء فطلبت منها أن تجري 
تحرياتها واتصالاتها لمعرفة أخبار صديقي 
الشاعر الهندي؛ ويعد أسبوعين أخبرتني 
بأنه انتقل نهاتيا إلى بريطانياء وهو الآن ضي 
لندن: ولكن كيف5ة لم تستطع ممرفة 
التفاصيل؛ وبقي الأمر برمته مجهولا نسبة 
لي حتى رأيته مرة أخرى قبل في البصرة 
بعد الاحتلال مباشرة. 

الشاهر وامئترجم والحتل 

بعد الاحتلال الأخير للعراق من قبل 
الحلفاء كانت القوات البريطانية قد تركزت 
في البصرة:. وبالصدفة كانت إحدى 
الممحف العربية التي كنت أعمل لها 
مراسلا طلبت مني أن أغطي الأحداث 
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هناك: فكانت فرصة كييرة لى أن أزور هذه 
المدينة أول مرة منن أن غادرتها جنديا أثناء 
الحرب العراقية الإيرانية؛ ومنذ ذهابي 
هناك لتقل صديقي الهندي إلى الشركة 
البريطانية في السماوة خْ غير إني لم أستطع 
التجول في المدينة أو زيارة سوق الهنود كما 
كنت أضعل في الأيام الأولى: ذلك لانشغالي 
بوقائع الحرب وكتابة تقارير صحفية عن 
الريف المتاخم للمدينة؛ وعن المدن البحرية 
الصغيرة المطلة على شط العرب. وبعد 
أسسوع من العمل الشساق والركض وراء 
الأخبار: كنت عدت من مدينة كوت الزين 
الواقعة في شط العرب في الجزء المقابل 
لإيران حيث أردت كتابة تقرير عن أحوال 
الصيادين هناك ومشاكلهم مع القوات 
البريطانية ومع البحرية الإيرانية. وفي 
الممساء قررت التجول في مدينة البسبصرة, 
وقبل عودتي إلى الفندق وفي سوق الهنود 
تحديدا التقيت راجا تشاندران مرة ثانية. 

لم أعرفه أول الأمرققد كان يرتدي 
الملابس الأوربية ويراطق الجنود البريطانيين 
كمترجم لهم؛ كما أنه قد خلع عمامته؛ وحلق 
لحيته؛ وبدا متؤربا بصورة كاملة؛ إنه هو 
الذي عرفني وسلم عليء وكان لقاوؤْنا وديا 
جداء فقد تحدثنا طويلا أمام الدكان الذي 
كان يعمل فيه عطارا؛ ثم انتقلنا بسيارة 
جيب عسكرية:؛ هو وأناء وتوقفنا طويلا أمام 
المنطقة التي احتجزت فيها مراكبهم أثناء 
الحرب العراقية الإيرانية. وقد ذكرته 
بالمعلومة التي نقلها لي مرة وهي أن الهند 
تعنى البهارات باللفة السنسكريتية؛ غير أنه 
لم يبد أي اكتراث بهذه الحادثة. وهذا ما 

لا أدري لماذا لم يكن مكترثا بهذه 
المعلومة؛ ربما لأنه تغير كثيراء تفير بشكل 
كامل ولم يعد راجا الهندوسي ذا العمامة 
البيضاء واللحية الصاروخية والذي جاء من 
بومباي على زورق طويل إلى البصرة ليبيع 
البهارات أو (الهند بالمعنى الدلالي للكلمة)؛ 
فبيذدلته الخضراء الفاقعة وريطة عنقه 
الصفراء جعلت منه أورييا ولكن بذائقة 
هندية فاضحة, وكانت ارتعادته الأوريية 
الموحية ترده بإعلان فاضح لتجاوز كل ما 
هو هندي فديم واستبداله بأوربي. 


أيام وهوى ديم 
على زوجته البريطانية أديث التي جلبها معةه 
وسكنت في فندق شيراتون التصيزة ف 
الأيام الأولى: وتمشينا - أديث: هو 7 
أكثر من مرة في مطعم الفندق؛ وفي مطاعم 
أخرى تقع وسط المدينة. وما فاجأني هو 
إقباله عل أكل اللحوم والتدخين وتناول 


العدد 1١18‏ 
آذار 


المسكرات بشراهة هذه المرة. فقد كان فيما 
مضى:؛ أيام تعرفي عليه في سوق الهنود 
يرفض أكل اللحوم أو التدخين بصورة 
مطلقة: وكان يتعامل مع الطعام ومع عموم 
المتع والملذات على الطريقة الهندوسية؛ غير 
إن راجا قد تغير كليا. لا في هذا الأمر 
حسب إنما في أمر آخر. فقد تبدلت لهجته 
المرحة وحبه للغناء وحديثه الفكه إلى لهجة 
صارمة وحازمة: وأصبحت نظرته دون 
مشاعر وقاسية؛ كما أن نظرته للوقت قد 
تبدلت أيضاء وأصبح ينظر للساعة كثيراء 
ويحسب مشاويره بدقة, في حين كنا طيما 
مضى-هو العطار الكسول وأنا الجندي في 
إجازة- نسبح في بحر من الساعات دون 
اعد أو حساب. 

لقد تغير راجا كثيراء ولم يعد هنديا كما 
كان: وأنا قلت له هذا مباشرة؛ قلت له بأنه 
لم يعد هنديا كما كانء ووافق قال إنه 
بريطانيء؛ ثم أردف قائلا بأنه ليس بريطانيا 
بالمعنى التقليدي للكلمة إنما هو هندي, 
ولكنه هندي جديد. ١‏ 


هندي جديد 

هندي جديد ..ماذا تعني؟ 

لم يقدني ذلك اليوم بأي شيء كما 
أفادني يوما بهذه المعلومة الخطيرة والتي 
تقول إن الهند تعني البهارات باللفة 
السنسكريتية؛ أما معلومته الجديدة بأنه 
هندي جديد فلم تكن تعني لي مسوى أنه 
هندي يرتدي الملابس الإفرنجية. غير أن 


| ذائكقته الهندية تفضحها؛ أو هندي يسمع 


الموسيقى الكلاسيكية غير أنه لا يفهمهاء 
فهو يسمعها بصرامة تفسد الصورة المرحة 
عطارا في سوق الهنود في البصرة وهو 
يغني: "ميري دلكي جمنا بول.. بول راده بول 
ستكم ..ميري دلكي ناه". 

هندي جديد؛ تعني هندياً تسيسينا 
ومتعلماً ؛ ومتأقلماً. ومتدمجاً ..هندي جديد 
تعني هندياً متزوجاً من أوربية شقراء تتقزز 

من الفلفل الحار واليهارات (الهند بطبيعة 
الأمر) على المائدة» هندى جديد تعنس 
بصورة غير مباشرة: هندياً لا يشبه صورة 
الصاحب القديمة على الإطلاق؛ الصورة 
التي تخيلها أو اكتشفها أورتبها روديارد 
كبلنغ عنهء وهو يدرك بأن كبانغ الذي وضع 
الإمبراطورية كان مخطئاء ذلك أن الصاحب 
الآن وكل ليلة يركب ألمازة الإمسبراطورية: 
يركب اللحم الأبيض على عناد كبلنغ..أما 
نسبة له فإن الهندي الجديد يعني الهندي 
الذي يأكل ربه على المائدة ومجبتين على 
الأقل في اليوم؛ يأكل ربه بعد أن يضع عليه 


التاباسكو والشطة الحمراء؛ هندياً يكل ربه 
كل يوم بالشوكة والسكين دون الشعور بأزمة 
ضمير: أو عذاب للمخالفة الدين: هنديا بلا 
شيفا ولا سدهارتا ولا غاندي؛ هندياً لن 
يفتح فمه في نهر الفانج أبداء ولن يضع 
عقود الورد على رقبته؛ هندياً لن تحرق 
جثته ولن يوضع رماده في طنجرة: أو يذر 
في الهواء...هندي جديد هذا يعني أن أديث 
ستدفنه في مقبرة مثل كل البشرء وسوف 
تدق نوافيس الكنيسة على روحه في لندن؛ 
وسوف يرتاح الله لأن المسيحية زادت واحداء 
والوثنية نقصت واحداء ولأن أوريا زادت 
واحداء؛ ونقصت القارة الهندية الملتضخمة 
بالهنود والأبقار واحداء وسيذهب راجا 
تشاندران وعلى خديه دموع بكائه على 
المسيح المصلوب على الجلجلة. وسيفرح 
الرب لأن رب الهنود تحول إلى ستيك مفلفل 
أو همبرغر بالطماطة على المائدة. 


بومباي في البصرة 
"حسين قلت له ٠نشيء‏ عظيم أن تنقص 
القارة الهندية واحدا؟" 
ريما لم يفهم ما قلته له لحظثها وأنا 


يله امم 


أفكر بالمحاورة التي كتبها محمود أحمد 
في بومبايء أيام كانت بغداد ويومباي 
كلاهما محتلتين من قبل يريطانيا . 

لقد كان محمود أحمد السيد وهو أول 
روائي عراقي من الناحية التاريخية؛ متزوجا 
من هندية: كما أن أمه كانت هندية كذلتك, 
وقد كتب روايته الرائعة جلال خالد التي 
يعدها المؤرخون أول رواية عراقية تدور 
أحداتها في الهند وفي بومباي تحديداء أي 
في المدينة التي ولد بها راجا تشاندران 
بالضيطء وإن لم يكن يعرف راجا تشاندران 
محمود أحمد السيد وريما لم يكن يفهم 
أفكاره أيضا هأنا من جانبي كنت أفهم تعبير 
وجه راجا الصارم وهو ينظر إلى شط 
العرب حيث احتجزت جونكات الهنود 
ومراكبهم أيام الحرب العرافية الإيرانية في 
البصرة: : 

نظر بعينين مضطربتين إلى الأفق البعيد,ء 
وهز رأسه:؛ وفى تلك اللحظة أدركت عذابه: 
أدركت هذا الفشاء الضبابي الذي غلفه 
فتخيلت دخوله الأول إلى البصرة: 

في نهار آسيوي ساخن. وصافء كانت 
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السند 199 
آذار ١‏ 


الشمس تسقط بصورة عمودية على 
الساحل الشرقي من البصرة: وعلى جلبة 
البحارين وصراخ النوارس وقوضى 
الحمالين: والشحاذينء والعريات المدفوعة 
باليد. وزعيق الكناسين؛ وصوت البضائع 
المسحوبة على رصيف التحميل؛ وصل 
راجا تشاندران على ظهر مركب طويل 
محمل بصناديق العطور والبخور والبهارات 
والعنبر. مثلما وصل يوما جلال خالد إلى 
بومياي. 

هبط راجا مع بعض البحارة الهنود إلى 
الضفةء كان صغير الحجم؛ أسمر؛ ساقاه 
رطيهتان تحت وزرته الواسعة. وقميصه 
الأبيض مفتوح الأزرارء بينما كانت عمامته 
الكبيرة مربوطة في لتحيته الصاروخية 
الفزيرة الشعر. نظر إلى الأفق وقد 
غاصت قدماه الحافيتان فى رمل البحر 
تحت موج خفيف: كان الموج ساكنا ومشعاء 
ومن بعيد بزغت شابات النخيل وهي تظلل 
أكواخا طينية منخفضة؛ وفى النهر تتمايل 
أطواف الجذوع بتأثير تقلبات المد؛ وضي 
العمق مركب كبير بلا شراع: وصياد من 
أبى الخصيب يرمى الشباك ليصطاد 
السمكء وعلى الرصيف شبكات حديدية 
نصبها الجيش تصل إلى الفسحات 
المعشوشبة التي يستريح عليها الفلاحون, 
ثم انتقل إلى كابينة صغيرة على الساحل 
محاطة بسور منخقض من الطوب؛ حول 
أرض مزروعة بالنخل. تستخدم للمبسيت 
من قبل البحارة الهنود. 

تطلع راجا إلى البحر المزدحم الذي 
يقود إلى المحيط الهتدي؛ والذي يسميه 
الهنود من القارة الهندية ببحر العرب؛ وقد 
أدرك أن أرض البهارات هناك وراءف وقد 
جلب إلى البصرة التاريخية بعضا منه؛ كان 
الغشاء الفضي الرقيق الذي يغلف البحر 
يلمع: وهو يتطلع إلى الماء الذي يزبد على 
الضفة. 

ما أسأله أنا هنا..كيف فكر راجا 
تشاندران بالبصرةة 

هل فكر بها كما فكر بها الهنود ضي 
الأدب الأوردية 

هل فكر بها كما فكر عرئات علي بسفر 
نامة حجاز الهند؛ أو زاد محمد عمر علي 
خان بأرض الله؛ أو عبد الماجد دريابادي» 
أو إشفاق نقوي بالأراضي العريية 
المقدسة؟ 

هبط راجا تشاندران بوزرته إلى 
البحر. بلل جسده وترك عمامته تسفعها 
الشمس. ثم عاد إلى الكابينة ليستمتع 
بيرودة البحر وبهواثه الذي يصطدم 
بوجهه:؛ تنائرت حبات الرمل على ساقه 
النحيفة المشعرة؛ وكان شعر لحيته المبلول 


بلالا نالا فعٍ بو 


هباع 


عمامة في الماع 

تفيناق .على إزان حيمر ميفتروقن غلك 
الأرضية؛ خليع عمامته ووضعها إلى جانبه: 
وضع رأسه على يده وثام. 

في الفجرء قبل طلوع الشمس فز راجا 
على الساحل؛ نهض سريعا من مكانه؛ تناول 
عمامته البيضاء الموضوعة قرب الإزار 
ووضعها على رأسه:. تثناول الإزار بيديه ولف 
به جسم 4 وهرع نحو اكسباحل: رأى الجتود 
العراقيين بزوارقهم الحربية التي نصبوا 
بمدرعاتهم البرمائية الكاكية يعبرون شط 
العرب إلى الضفة الأخرى: بواريج تدير 
مدافعها نحوا نضفةء شاحنات عسكرية 
ععاء في الطين. مدفهية تهدر على 
الساحل؛ ارتجف من الخوف ..ماذا يصنعة. 

هندي قادم من بومباي على مركب يحمل 
البهارات لسوق الهنود ضفي البصرة وجد 
نفسه فجأة وسط معركة بين العرب 
والفرس هندوسي وجد نفسه وسط معركة 
بين المسلمين. ماذا يصنع؟ ص رخ 
صاحب. .صاحب..لا أحد يجيب . 

بحر ناصع ومضيء: بومياي بعيدة: ونيران 
تهدر على الضفتين بلهب أزرق مرتجف. 
مراكب مأسورة عند الرصيف بالحبال 


8 ودخان أسود يتراقص في الضبياء. لصصلك 


بصورة ملتوية ويختفي في الأفق. 
عاد راجا مع بضعة هنود آخرين إلى 


7ط ]| الكابينة؛ جلسوا على الأرض وقد اضطريت 


أجسادهم السمر وعمائمهم البيض من 
الخوفء جلسوا متقابلين وقد لفوا أجسادهم 
العارية بالفوط؛ ماذا يصنعون؟ كانوا حائرين 
..مضطريبين وخائفين؛ قال راجا نصعد 
مراكبنا ونعود إلى بومباي..ليس هنالك 
سبيل آخرء اعترض أحدهم لخطورة 
الوصول إلى المراكب تحت وابل الرصاص؛ 
إلا أن وجودهم هنا ليس أقل خطورة بطبيعة 
الأمر من الذهاب هناك. 

هرعوا راكضين من الكابينة إلى الرصسيف 
حيث تصطف صراكبهم» «لم يكن الطريق 
بطبيعة الأمر آمنا وهم يسيرون بين جذوع 
النخيل؛ وأزيز الردصاص فوق رؤوسهم: 
توقفوا عند الضفة ثم هرعوا راكضين إلى 
مراكبهم؛ صعدوا إليها وتأهبوا للرحيل؛ لكن 
البوارج الحربية أطلقت لهم إشارات تحذين 
الحرب قد اندلعت مع إيران وإن البحر قد 
أغلق بوجه الملاحة, البواخر الكبيرة رفعت 
أعلام بلدائها وشقت البحر بصورة هادثة, 
البواخر قدحي رست في زاوية ضي الخليج 


5 


حيث انتقل قياطنتها ويحاروها إلى يغداد 
لتسغيرهم إلى بلدانهم: أما الهنود فسيبقون 
هنا ..على مراكبهم ريثما تنتهي الحرب؛ 
وقد فكروا بآن نهايتها لن تطول..يوم 
..يومان..وريما أسبوع,. وستنتهي ويعودون 


إلى يومباي. 
يه يه 
متى ستنتهي الحرب؟ أخذوا يترقيون 
ذلك يوما بعد يوم. 


الروس والبلغار والدنماركيون واللبنانيون 
وصلوا بمساعدة حكوماتهم إلى بغداد ومن 
يغداد تم تسفيرهم إلى بلدائهم: إلا الهنود 
احتجزوا في بقعة محصورة بين الرصيف 
حيث تجمعت مراكبهم بصورة منتظمة وبين 
الكابينات شيه المتداعية الكائنة على 
الرصيف. لقد رهضت شركاتهم أن تتحمل 
تكاليف سفرههم بالطائرات. كما أن 
بضائعهم لم تكن كافية لمودتهم؛ فجلسوا 
على الساحل فزعين فزها غامضا مروعين 
من شيء لا يعرفونه وكانوا يتناقصون يوما 


| بعد يوم لأن المدضعية التي تهدر على 


الساحل تصيب الهنود الملتجمعين عند 
مراكبهم 353 1 0 في الماء. 

كان راجا مثله مثل أي هندي في نيودلهي 
أو لندن أو بومباي يحب الألوان الصارخة: 
لوجوده هناء فوجد وسيلة لتمضية الوقت 
ريثما تنتهي الحربء كان قد وجد كمية من 
الآص 1 3 البويا الحسراء والصقراء 
والخضراء والبرتقالية بعلب صغيرة على 
الساحل من مخلثات معسكر للجنود؛ فأخن 
يصيغ المراكب. أخذ كل يوم يغير ألوان 


كرك يخلع قميه 4 تحت الشمس أ 


الصافية: ظهره الأسمر النحيفء ذراعاه 
الطويلان تلمعان بندى عرق خفيف. وساقاه 
نحيفتان تحت وزرته الواسصة. يمسك 
الفرشاة ويطلي المركب بصورة منتظمة. 
بينما يلوح له البحارة الهنود بأيديهم 
وأذرعهم؛ فجأة تأتي قذيفة قد أخطأت 


هدفها وتسقط بين مراكبهم؛ فيتناثرون في 


الماء: أيديهم مفتوحة؛ عمائمهم ملطهة 
بالدم؛ وأشواههم غاغرة؛ مثل هندي في نهر 
الغانج. 


راجا ويايا 

تناول من أديث منديلا أبيض؛: وأخذن 
يمسح به وجهه:ء لقد شعر بالتعب والإرهاق 
وهو يتحدث عن ثمانية أعوام أمضاها في 
اليه 0 العارية 
على فخذه. كانت عيناها الواسعتان تتحركان 
بخضرة داكنة وتسيل بحنو أنشوي وهي 
تستند عليه »ثم تقاطعه لتتحدث لي هي: 
كيف حلقت له لحيته وخلهت له وزرته 


58 ظ 0 


ورمتها في البرميل وسبحت معه عارية في 
البحر: ضحك بصوت خفيف. صوت هندي 
طاغ لا يستطيع أن يكتمه أو يفيره. ومثل 
هندوسي قديم حاول أن يقاوم بكاءه؛ حاول 
أن يجدد النبرة التحديثية التي نقلته من 
ساكن مقتلع في بومباي إلى ساكن متجذر 
في لندن: 

في بومباي اضطجع راجا بلحيته الغزيرة 
الشعر وعمامته البيضاء وقد جذبه النعاس 
تحت ظل شجرة جوز. كان قميصه البويبلين 
الأبيض الناصع دون ياقة؛ وقد انفتح وكشف 
عن صدره الأسمر. أغمض عينيه على 


: صوت ث أذ بد يح قربه ويحوم حوله 


الذباب؛ كانت عمامته موضوعة على الأرض 
وهو يقرأ بكتاب مكتوب بحروف أوردية, 
وبين لحظة وأخرى يطلق زضرة عالية؛ أو 
يتقلب على إزار أخضر متسخ عند أطرافه, 
ومن العتمة الخفيفة في زاوية بيت الخوص 
شم رائحة الورق والتراب ورائحة بخور تدور 
في الشارع بشكل فائر. 

ما هو هذا الكتاب الذي كان يقرأ به؟9 

في فقرة لامعة يجاور هومي بابا (الهندي 
المولود في بومباي) بشكل حادق الاكتشاف 
العرضي والمفاجنٌ للكتاب الإنكليزي: بين 

شهد من جوزيف كونراد. قلب الظلام: 
حيث يقرأ مارلو توسون أو توسر في تحقيق 
بعض نقاط المهارة في الملاحة. مع مشهد 
من رواية عودة إيفا بيرون لنايبول ( الهندي 
المولود في ترينادا) إذ يقرأ الشاب الهندي 
الفقرة ذاتها من رواية كونراد . ويشسر بابا 
على أن هذه الفقرات تصور الكتاب 
الإنكليزي (التوراة) بوصفه شعارا للقاعدة 
الاستعمارية, وللرغبة الاستعمارية, 
والانضباط الاستعماري. فالكتاب الأوروبي» 
يؤشر طبقا للعلاقات الأيديولوجيةء علامة 
على غرييته؛ وتجريبيته: ومثاليته؛ وواحديته 
الثقافية:؛ وقدرته على أن يحاكى ويقلد, 
ويجادل هومي بابا بأن الكتاب الإنكليزي 
ينزع نحو عملية تثبيت القوة الاستعمارية: 
بالاستناد إلى فقدرته على سرد وتشظية 
التراث الثقافي الأوروبي. ورغم ذلك فإن 
حجة بابا المركزية حول الكتاب الإنكليزي 
تشير هنا وفي روايتي 000 الأقل أن الفكرة 
التتصنيمية التي تمجد المركزية 
الابستمولوجية تؤدي إلى ديمومة الهيمنة 
الأوروبية, وحين كان راجا يتحدث أمامي 
كنت أشعر بشكل مفارق, أن الثقاهة الغربية 
هنا هي شقار للتكاطؤق الاستعماري الضدي, 
حيث يشير الكتاب إلى ضعف الخطاب 
الاستعماري وقايليته على التهديم 
المحاكاتي. 0 


كاتب من العراق 


هن كتابة واترأل ستيفن فأفأن 
عمل جريء لطرح قضاياالنفط العربية شمن حبكة قلة 


منن بدء عرضه في دور السيئنما العالمية شهد طيلم " سيريانا " الكثير من التعليقات والكتابات. ذلك 
أنه فيلم إشكالي. ويتميز بجراته في طرح بعض القضايا التي تهم عالمنا العربي؛ ولا سيما في ما يتعلق 
بقنطاعي المال والنغط. وتلك الامبراطوريات الخفية التي تمثلها الشركات العملاقة التي لا تيم أسسها 
على الاقتصاد فحسب بل تربطها بالسياسة ربطا محكما. ولعل هذا الفيام الذي تننظره دور الحرض 
المحلية. ريما يكون من الأفلام الأميركية الظليلة التي تسعى للبحث عن الحقنيقة. وتقديمها دون الكثير 
من المبالغات أو التشويه والتزوير مثل عادتها. ولا سيما لأنه يتناول بعض الشؤون العربية الطابع؛ وربما 
لهذا يمكن أن يواجه الفيلم بعض الاشكاليات ما بين الرفض والقبول في عدد من الدول الخليجية 
نحديداء لأن الأحداث تدورفي واحدة منهاء ولا تسميها. بينما تبدو الشخصيات العربية في الفيلم 


20 الأردني المغترب نديم صوالحة. والمغسربي الاسكندر صديق وبعض اللمثلين 
الباكستانيين وغيرهم . 


ما 1 “مربي 


نبدأ من المشاهد الأولى للفيلم. حيث 
الغمال الأسيويون يتوافدون صباخا على 
الحاقلات التي تقلهم إلى عملهم في بعضص 
منشآت النفط في إحدى الدول ١‏ لخليجية 
وهنا نلاحظل أحوالهم المزرية وفقرهم كما 
أن أغلبهم من الباكستانيين» ثم ننتقل إلى 
طهران حصسيث عميل السي آي إيه رونرت 
بيرنز([جورج كلوني) في جلسة خمرية 
نسائية: ومعه بعض الرجال الغامضين, 
وهنا يريد المخسرج أن يوصل كنا رسسالة 
انتقادية للمجتمع الإيراني حيث يوحي بأن 
ما يجري داخل الأماكن المغلقة من التمتع 
بالمحرمات مبثل الخمر والنساء: يبدو مكسه 
ظاهريا؛ حيث تليس المرأة حجابها وتمضي, 
ولكن لا بد أولا من الإظلالة على سلاضخ 
قصة الضيلم. ثم التوجه إلى الانتقادات 
للموضوعات وتناولها غير البريء؛ والمشاهد 
في إيران تقود إلى معرقتنا بشأن صاروخين 
أميركيين مفقودين. حيث ينفجر احدهما 
بالسيارة التي تقله؛ ويسرق الثاني من قيل 


كت 


جل مسصري ملتح يداعى محمد شيخ 
م الجزيرة؛ وتبدو المشاهد فسيفسائية الطابع؛» 
ومصنوعة ضيمن سيناريو فمحكم وتسديد 
التعقيد, ويبد و أن ما يظهر لنئا بعيدا من 


القصة وغير مترانط ظاهرياء هو في الؤاقع 
شديد الصلة يما قبله أو بعده؛ ولكن يبدو 
سرد القصة بشكل خطي أمرا صعباً. وغير 
مفيد هناء ولهتا أجدني أمر على الحكاية 
بمجملها: :مع تناول بخض المشسناهد 


ٍ بالتحليل: فالحكاية تدور حول شركة نقطل 
| أميركية في تكسانن تدعى "كونكس " وقد 


علمت بأن شركات النغط العالمية تتوجه إلى 
كازخستان للاستثمار فيها عبر التنقيب عن 


النفط؛ وتوم بالاتحاد مع شركة أصغر.مي 


"كلين" أن لهذه الششركة عقودا فضي 
كازخسيتان: ومن جهة اخرى تتعرف على 
عائلة " الأميرجمزة المصباحي " يقوم بدوره 
الممثل نديم صوالحة؛ التي تحكم إحدى دول 


١‏ الخليج العربي؛ تقيم حفلة في إحندى 


قصورها بماريبيا بأسبانيما, وهناك توقع 


عقدا نفطيا مع الصينيين ؛ وهذا الأمبر | 


يغضب أصحخحاب الششركات المملاقة 


/ الأميركية في مجال النفظء فياحهدون 


بالتقصي عن السبب. ويكتشفون أن الأمير 
'ناصرابن جمزة لديه توجه انحو الصينيين. 


بروج وممصم هم 
ب 200113 


0-0 


ا 
“ييه جيبعيف نهد جل 


للتخلض قنيلا من النفوة الأميركي أوأئه 
يبحث عن مصالح وطنه أولا؛ وهنا يتداخل 
عمل السي آي إيى ورجال الكوئفرس:و 
شركات النفغط معاء من أجل التخلصن من 
الأمير ناضر: عبر اغتياله: وفي الوقت نفسه 
يتم تشويه صورة الرجل باتهامه بأنه إرهابي 
ويمول بعض الجماعات المتطرفة التي توجاه 
أسلحتها نحو الولاياث المتحدةق وفي حوار 
مع مستشازه الاقتصادي القادم من جنيفب 
برايان وودمان "الممثل مات دامون " يعرف 
الأميز ناضر قائلا: 
| "القند درست في اكسفورد وحصلت على 
شهادة الدكتوراه من جامعة جورج تاون: أريد 
قضاء مستقلا في بلدي: وحرية للمرأة: 
ووقف المضارية في اسواق النفط بالشرق 
الأوسط:... ولكني بد أن وجدت مصالح 
بلدي مع الصين أفضل أاصبحت ينظرهم 
فجأة شيوعيا وإرهابيا". 

ويرد عليسبه بريان " أنهم يريدونك أن 
تصرف ككل ليلة خمسين الف دولار في 
السهر والفئادق)؛ حتى تبدد الثروة؛ ولا تنتبه 
لنفسك وشعبك 1١."‏ : 

لايلان والده لم يحختره للحكم من 


.. بعده: بل اختازاخاه الأصغر منه مشعل 


0000 


حيث تبدو توجهاته مرضسية للجهات 
الأميركية؛ وبالطبع يسعون أولا إلى اغتيال 
الأمير ناصر في بيروت هبر إرسال العميل 


روبرت بيرنز (جورج كلوني) الذي يعرف | 
المديئة جيدا وسبق أن عاش فيها في عام ١‏ 
65 وبتصل بحزب الله ولا سيما برجل ١‏ 


يدعى موسوي. على أساس أن ينف اغتيال 


الأصير. ولكن موسوي يلقي القبض على 


بيرئز ويعدبه؛ وهنا نعرف أنه لم يعد عميلا 
أميركيا بل تابعا لإيران ويعصل مع 


الاستخبارات الإيرانية» وتبدو صورة حزب ! 


الله شي الفيلم عبر الشيخ سعيد رثيسهم 
متسامحة مع أميركا حيث يستقبله أولا 


بقوله بلهجة مغربية "لدي شعور طيب تجاه 


الشعب الأميركي. إنه شعب مضياف: يوجد 
في أميركا عشرة ملايين مسلم". 


وبعد انكشاف أصر بيرنز في بيروث ترهبا ' 


الجهات الأمنية الأميركية بالتخلصن منه, 


حتى لا يسبب لها الحرج:؛ ويكشف امر ' 


تحخطيطها لقتل الأمير ناصر؛ ولكن المشهد 


على إيصال رسالة ما للأمير ناصر قبل 


الحظات من اغتياله بصاروخ موجه من | 
إحدى الطائراث الأميركية: فيموث معه في ' 


تلك الحادثة المريعة. 


الحكاية الثانية الثي تدخل على خطوط ١ ١‏ 
الحكاية الأساسية التي أشرت إليها تتعلق ١‏ 
بمحمد شيخ الجزيرة الذي يستغل بعض ! 


الباكستانيين الذين يعانون من سوء 
التعامل معهم من قبل العرب. وقلة العمل 
ليشحنهم بالجهاد؛ وضد شركات اللفط 


الأميركية التي طردتهم من العمل؛ وشي : 
إحدى جلساته التنظيرية بلهجة مصرية ' 


يقول "... لا يمكن الفصل بين الدين 
والدولة, لدينا القرآن وهو حل لألام الحياة 
العصرية. لقد سقطت الليبرالية الغربية, 
الخصخصة؛ وسقط الغرب أيضا.."؛ وييدو 
هذا الخطاب لا يصلح البتة لإلقائه على 
مجموعة من الأميين العاطلين عن العمل. 
ومعظمهم لا يتقن اللغة العربية أساساء 


فهم من الأسيويين الذين يعيشون في 
مخيهات أو بركسات مزرية: ولكن هذا 
الخطاب يخدم خطاب الفيلم نفسه: ومن 
صنعه. ليقود إلى أن يصبح أحد هؤلاء 
الشباب انتحاريا. يفجر نفسه والقارب الذي 
يقله بناقلة نغفط اميركية عملاقة. أما 
الحكاية الثالثة المبثوثة في مشاهد الفيلم 
فتتعلق بالخبير الاقتصادي والمحلل العامل 
شي سويسر! بريان وود مان " مات داسون " 
الذي يعمل مستشارا للأمير ناصر: الذي 
كان مدغوا وزوجته وولديه إلى حفلة الأمير 
بماربباء يموت ولدد أثناء سساحته في 
البركة: ويتعرض وزوجته لحالة نفسية 
صعبة؛ بعدها؛ ويستمر شي العمل مستشارا 
للأمير حتى اللحظطات الأخيرة من عملية 
الاغتيال, 

يكاد يكون الفيلم من الأفلام القليلة 
الني تحتوي على مشاهد كثيرة وحوارات 
عربية الطابع؛ إلا أن الصورة العامة بدت 
غير مريجة: فاللهجات غير دقيقة: 
ومحاولة بعض الممثلين الأجائب تكلم 
العربية بدا مضصحكاء وغير موفق طبعاء 
ناهيك عن آن اللهجة المعتمدة هي أقرب إلى 
المغربية منها إلى الخليجية: وبعض الممثلين 
بدا يتكلم باللهجة العراقية رغم أن 
الشخصيات هي إما لبنانية أو خليجية 
فط ويدا العصرب عصموما واقعين تحت 
هيمنة الشركات الكبرى من ناحسيسة 
اقلصادهم والرجل الوحسيد الذي بدا 
حضاريا ووطنيا في الآن نضسه هو الأصمير 
ناصر الذي دفع ثمن ذلك حصياثه وخحياة 
عائلته الصغيرة: ومن قبل ذلك فقدائة 
لمنصب أمير البادد المقبل. 

لفد تعقدت الحبكة كما أشرت من قبل ما 
بين الصراع بين الشركات النفطية الكبرى 
وأريابها مثل وايتننغ " كريستوفر بلمير ": 
وبعض الجهات الباحثة عن الحقيفة: والتي 
تترابط معا بمصالح وطنية أو اقتصادية 
ولكن المحصلة جاءت لتقدم لنا فيلما 
ناضجا؛ نهايته سوداوية: ناقلة الواقع كما 
هو بكل تعقيداته: وما يحف من صراع أبدي 
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نين قوى الخير والشر. 


الممثلون الكباز من أمثال كلوني ودامون 


| وبلمبر قدموا أداء متميزاء ولا يمكن نسيان 


جورخ كلوني بلحيته التي خعلها الشسيب» 


| وهو يتقمص الدور بكل اقتدار أما دامون 
| فقد بدا هادثا: رهم أن أذواره في العسادة 
| تحفل بالحركة والإثارة واستخدام الشلاح 
المتواصل: أما الشخصيات النسائية فقد 
| بدت على الهامش: بأدوار قضصيرة, ولكن 
| مؤثرة. 


بقي القول أن الفيلم ذا الطابع المسيير 


| للجدل؛ يمكن أن يظل طويلا دار تحليل 


لكيفية نظر القوى الكبرى .لا نحن العرب»: 
ولا سيما أن الصراع على المضالح هوالذي 


| يحكم هذه العلاقة؛ وليس حوار الحضبارات 
| كما يحلم البعض. اها من الجائب الديئي 
| فإن إقدام الشاب الباكستاتئي ملى تنفيد 
| العملية التفجيرية بنفسه تؤشسر إلى أن 
| مكامن الخلل قد تتفاقم: وينقلب السجر 
.١‏ على الساخرء فكل تلاك الظروف المزرية التي 
| عاشها هؤلاء الفشراه وظردهم من العمل 
| إضافة إلى الضخ اليومي ذي الطابع الديني 
والسياسشي من بعض المشتغلين بالأمر ضد 
| المصائح الاقتصادية الغربية قد قاد إلى 
تلك النقتيجة؛ ولهذا ببدو أمرا مهما فهم 
| الظروف والسياق قبل الحكم على الأخرين 


ويبدو من الضرووي ايضنا التخلص من 


. الثنائية المملة بأن الفشيلم معنا أو ضبدناء: أو 
هو أبيض أو أنسود: مئخازا للخير أو الشر 
| فهو على الأقل فيلم عصيق ينتظر الكثير 
| هن التحليل؛ وثمة تدرجات لألوان أخرى 
| كثيرة في هذه الحياة يمكن قراءتها أيضا 


وتقبلها كما هي ثم إن على الرب أن 


| يفكروا بصناعة أفلامهم بأتنفسهم لكي 
| تحمل وجهة نظرهم الواضحة تجداة ما 
| يحبط بهم بدلا من لعن الظلام والتشكيك 
| المتواصل بإتجازات الآخرين, 


كاتب أ إدني 
انان انمع © أكداان الح 


افعيه زود 
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تمن منقوزات امانة عسان الكبتري صندىمؤخراً 
كتاب جديد بعنوان «رواد النهضة في فلسطين» للدكتور 
عبد الرحمن ياغي. 

بقع الكتاب في (77؟) صفحة:؛ ويخلو من مقدمة 
وخائمة. وقد ترجم فيه المؤلف لعدد من رواد النهضة فضي 


فلسطين: وهم - كما يراهم المؤلف - الرواد: محمد 
روحي الخالدي؛ خليل بيدسء عبد الله مخلصء جميل 
البحري: وديع البستاني.: ابراهيم الدباغ: ابراهيم 
طوقان: احمد شاكر الكرمي؛ خليل السكاكيني؛ اسعاف 
الشاخييي نجاتي صدقي؛ عارف العزوني؛ محمود 

7[ [ |[ |[ 0 
هؤلاء الرواد جميعهم؛ ضسوف يعمد الى وقفات قصيرة 
عند بعض هؤلاء. 

ظقك تلقى محمد روحي الخالدي تعليمه الأولي ضفي 
(الكثاب), : ومن ثم ضي المدارس الابتدائية. وثم ذهب الى 
(المكتب الرشيدي) في نابلس؛ وبعدها دخل المدرسة 


الوطنية في طرابلس الشام, 
ثم عاد الى القدس؛ وحضر 
دروسسن الممسجد الاقصى؛ 
وتلقى علوم الفقه والتوحيد 
والحديث والنحو والصرف 
والمنطق والبيان والبديع. 

وكان الخالدي من أوائل 
الذين فتحوا الناغنة العربية 
على الآضاق الفرنسية من 
خلال كتابه «فكتور هوجو 
وعلم الادب عند الافرتج 
والعرب» وفيه ترجمات 
تاريخية وادبية؛ وعرض» 
وتصوير واقتباس لكثير من 
آثار فكتور هوجو في الشعر 
والكتابة. 

واذا كان روحي الخالدي 
صاحب موقع راسخ في 
شؤون وطنه. وصاحب 
مواقف انسائية:؛ فإن 
الأستاذ خليل بيدس لم يكن 
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يقل عنه في هذا الاتجاه: فقد مارس الترجمة 
الادبية - كما يخبرنا المؤلف - في أواخر القرن 
التاسع عشر وأوائل القرن العشرين؛ وكان يثقن 
اللغة الروسية» لذلك فقد ترجم عنها كثيراً. 

ويذهب المؤلف الى انه بعد اعلان الدستور 
العشماني عام 1408 حتى نهاية الحرب العالمية 
الاولى؛ ودخول البلاد في شبكة الاستهمار تحت 
شعار ما سمى بالائتدابء ازدهرت فى الصحافة 
دعامتان: هما؛ ادب المقالة وادب القصة. وقد كان 
لخليل ينديس فضل:رئاسة المدرسة القصضية 
الروائية في هذه المرحلة؛ سواء منها القصة أو 
لاقصوصة:؛ او الحكاية؛ او الرواية. 

اما عبد الله مخلصء. فيخبرنا المؤلف بأنه 
عتنى بالآثار وبجيولوجيا البلاد المقدسة 
وبتاريخها؛ لذلك اهتم بالبحث والتنقيب مواصلاً 
في ذلك جهود الدكتور نجيب ميهائيل ساعاتي 
0 ب 

وكان عبد الله مسخلص من بين الاعسطساء 
العاملين النشطاء في «جمعية النهضة الاقتصادية 
لعربية». وكانت من بين مجموعة من الجمعيات 
في حيفا ٠وكانٍ‏ من غاياتهم النهوض بالبلاد 
علميا واقتصادياً. وكان مع عبد الله مخلص في 
هذه الجمعية علماء وادياء ومحامون ومفكرون 
وصحفيون: وهي الجمعية التي نادى لتأسيسها 
السيد تجيب نصار صاحب جريدة (الكرمل) 
واقيمت حفلة افتتاحها فى ؟؟ شباط سنة ؟157. 

وعندما ينتقل المؤلف الى الحديث عن جميل 
البحري فإنه يرجح ان تكون كثرة النوادي 
والجمعيات في فلسطين بعد الحرب العالمية 
الاولى؛ في زمن الانتداب البريطاني؛ قد هيأت 
اجواء البلاد لغرس البذور لمحاولات تمثيلية 
مسرحية؛ وجاءت الاذاعة فيما بعد؛ فجعلت لهذا 
النشاط جانباً في برامجهاء وفي هذا السياق 
جاءت تمثيلية (قاتل اخيه) لجميل البحري بعد 
الحرب العالمية الاولى؛ وتحديداً في اواثل عام 
خككخل_لا وهي مأساة تمثيلية ذات ثلاثة فصول 
لقيت هوى عند عشاق التجارب التمثيلية. 

جملة القول: ان كتاب رواد النهضة في فلسطين 
مؤلفه الدكتور عبد الرحمن ياغي كتاب لا يمكن 
اختصاره بعرض موجزكهذا. 0 


عن دار مجدلاوي للنشر والتوزيع في عمان صسدر 
مؤخرا ديوان شعر جديد بعتوان «سحب خرساء» من ابداع 
الناقد والشاعر الدكتور محمد عبيد الله. 

وعبيد الله واحد من الأكاديميين والنقاد الذين اولوا 
الابداع الادبي الحديث جل عنايتهمء فإضافة الى كونه 
شاعراً؛ يعمل عبيد الله بجد.واجتهاد على فتح آفاق 
جديدة في الابداع الادبي الجديد. 

لذلك نجدهم يرصد واقع وآفاق القصة القصيرة في 
تسعينات القرن العشرين؛ كما نجده يهتم بالقصة المكتوبة 
في العقد الاول من القرن الحادي والعشرين.. ويمتد مثل 
هذا الاهتمام الى الرواية والقصيدة الجديدتين. 

وعلى الرغم من الاهتمام الكبير الذي يوليه عبيد الله 
للنقد الادبي. فإنه لم يغفل نتاجه الشعري؛ وظل حريصاً 
على تذكيرنا بأن فيه روح المبدع كما فيه روح الناقد. 

يقع ديوان «سححب خرساءء» في (١؟1١)‏ صفحة: ويضم 
قرابة ست عشرة قصيدة.. ومن عناوين هذه القنصائد: 
مدار الخيبة. تعبت من الطيران: موتى طيبون؛ شياطين 
القصيدة:؛ سبورة الزلزلة, سلال البرد. راجع للقصيدة.. 
وغيرها. 

ويحسن بنا ان نبدأ الوقوف عند القصيدة التى حملت 
عنوان «راجع للقصيدة»: ذهي قصيدة تشير الى تعلق عبيد 
الله بالابداع؛ وعدم نسيانه او تناسيه لهذا الابداع على 
الرغم من بعده المؤقت عنه. فالقصيدة بالنسبة للشاعر 
بمنزلة الحبيبة الازلية التي ترافقه في حركاته وسكناته, 
سواء اكانت مائلة بين يديه ام بعيدة عنه. كما ان القصيدة 
هي الوجه الحقيقي لآمال البشرية واحلامها واحزائهاء 
لذلك نجب الشاعر: 

«الى الصمت مال 

ومن يومها 

كف عن نشر احزانه 

فى الجريدة» صص١٠ذ‏ 

والشاعر فى هذه القصيدة لا يخفى موضوعه؛ لذتلك 
تجده يبدأ قصيدته على هذا النحو: ‏ 2 


فاذهيي 
للرياح التي 

ضيّعت منه اوراقه وبريده» ص/ا/ 

وفي هذا الديوان المتنوع المضامين؛ والرؤى الفنية؛ نجد الشاعر 
وتدحت عثوان «توقيعات» يطالعنا بثلاث عشرة قصيدة حملت 
الارقام من )١(‏ الى (؟١)‏ وهي قصائد منسجمة مع عتوائها 
الرئيسي. فهي عبارة عن قصائد قصار في كل قصيدة منها فكرة 
ورقية: 

«لم أنتبه 

ان روحي شاخت 

واني افتش عن خيبة 

في كتاب الاغاني» صئغغ ١7‏ 
ومتمرس. كما هو ناقد متمكن ومتمرس» فيه روح الابداع وروح 
النقد الادبي المبدعء ولعله يدرك تمام الادراك ان النقد المتميز 
والابداع المتميز صنوان. 


سوسا تخا 


ضمن منشورات امائة عمان الكبرى صدر مؤخراً كثتاب 
بعنوان «موازنة بين مذهبي الباقلاني والجرجاني في كتابيهما 
اعجاز القرآن ودلائل الاعجاز» من تآليف الدكتورة شذى 
جران: ٍ 
يقع الكتاب في (5١؟)‏ صفحات,؛ ويضم مقدمة وتمهيداً 
وثلاثة فصول ونتيجة؛ حيث تطرقت المؤلفة في التمهيد الى 
جملة من القضايا المتعلقة بالاعجاز القرآني كظاهرة, 
فتحدثت عن الاعجاز كاصطلاح: وعن نوعين من المعجزات 
وهما: معجزات خلت من عنصر التحدي؛ ومعجزات مقرونة 
بالتحدي, كما تحدثت عن ابرز المذاهب القائلة بالاعجاز. 
وعن ابرز العلماء المحدثين القائلين بالاعجاز. 
اما الفصل الاول فكان عبارة عن ترجمتين مختصرين: 
. ترجمة للبافلاني واخرى للجرجاني؛ بينما حمل الفصل 
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الشاني عنوان: مذهب كل من الباقلاني والجرجاني في 
كتابيهما اعجاز القرآن ودلائل الاعجاز. اما الفصل الثالث 
فجاء تحت عنوان: مناقشة لمذهبي الباقلاني والجرجاني مع 
النقد والتقويم. 

وتشير المؤلفة في المقدمة الى ان موضوع كتابهما موضوع 
مطروق من قبل علماء كثر قدماء ومحدثين. فهو يعائج ظاهرة 
خلافية من زمن النبي - صلى الله عليه وسلم - الى آخر 
الزمان فاسحاً المجال لكل باحث ومجتهد بالتأمل والاجتهاد: 
لذلك تعددت المصادر والمراجع التي بحثت في مجال الامهجان 
عامة والاعجاز البياني خاصة. 

وتذهب المؤلفة في التمهيد الى أن التحدي أولاً كم المقدرة 
على المعارضة ثانياً هما خير دليل لإثيات اعجاز القرآنء طقد 
تحدى الرسول - صلى الله عليه وسلم - قريشاً خاصة, 
والعرب عامة, وهم اهل الفصاحة والبيان؛ فكأنه يقول لهم: 
ان عارضتموني بسورة واحدة؛ فقد كذبت في دعواي وصدقتم 
في تكذيبي, ونتيجة لذلك فقد عجز الناس عن المعارضة 
وانقسموا الى ضريقين: ضريق اعلن عن عسجزه عن الاتيان 
بمثله. وطريق آخر ابى الا ان يعارض القرآن: ظناً منه انه عليه 
قادر فأتى بحماقات يأتي بها كل جاهل احمق؛ مثل مسيلمة 
الكذاب؛ والاسود العنسيء وابن الراوندي.. وغيرهم. 

وقد خلصت الباحثة في نهاية كتابها الى حملة من النتائج, 
منها: ان كلا من الباق لاني والجرجاني واسع المعرفة 
والاطلاع, وقد اختص كتاباهما في الحديث عن الاعجاز 
القرآني. فعرّج الرجلان الى الحديث عن كل ما يشعلق 
بالاعجاز. 

وتوصلت اليساحثة حثة الى ان كلاً من الرجلين قد اهتم 
بالتأسيس للقواعد والمقابيس التي تكشف عن مواطن اعجاز 
القرآن: ولم يعتنيا بالناحية التطبيقية فيما بخص الآيات 
القرآنية بشكل موسع: فهذا يتماشى مع مذهبيهما فضي 
دراستهماء حيث يرسمان الطريق للدارس ويطلقان له العنان 
للاستنباط والابداع. 

وترى المؤلفة ان ثمة نزعتين سيطرتا على الرجلين: هما 

بعة علمية يحكمها المنطق العقلي في التحليل والاستنباط» 

ا ادبية يحكمها الحس المرهف ضي التذوق والاستشفاف. 

كما تؤكد الباحثة على ان كتابي الباقلاني والجرجاني 
كتابان تراثيان من ذخائر العرب. فهما كتابان يعالجان قضية 
من انبل القضايا واعوصها لتعلقها بالقرآن الكريم من ةا 
ولكشفها عن وجوه الاعجاز فيه من جهة 4 ثانية. 
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عن دار بيسان للنشر والتوزيع والاعلام في بيروت؛: وضمن 
منشوراتها لعام 1١٠؟:‏ صدر كتاب جديد بعنوان: «السوير 
مستقبلية: الكون والعقل واللغة» من تأليف حسن عجمي. 

والمؤلف باحث وكاتب صدر له عدد من الكتب» منها: مقام 
الراحلين, معراج المعنى, مرايا العقول؛ وحي اللغة, مقام المعرفة, 
والسوبر حداثة: علم الافكار الممكنة. 

يقمع هذا الكتاب الجديد: «السوير مستقبلية: الكون والعقل 
واللغة» في )١14(‏ صفحة؛ ويضم مقدمة وعشرة فصول؛ حيث 
جاءت عناوين الفصول على النحو التالي: تعريف ومهمة؛ الكون 
السوير مستقبلي؛ العقل السوبر مستقبليء الميتافيزياء السوير 
مستقبلية, المنطق والمفارقات, العلوم السوبر مستقبلية؛ نظرية 
القرارء اللغة السوبر مستقبلية؛ الأخلاق والقومية السوير 
مستقبلية؛ واخيراً الانسان والمنهج السوبر مستقبلي. 

ويذهب المؤلف من البداية الى ان كتابه هذا يسعى الى تحليل 
المفاهيم وتقديم الحلول المشاكل الفلسفية من خلال استخدام 
مفهوم المستقبل؛ وهذا هو الاتجاه السوبر مستقبلي. اما 
المستقبلية - كما يقول المؤلف - فهي التي تدرس المستقبل من 
خلال ما هو قائم في الحاضر والماضي بينما السوبر مستقبلية 
تدرس الحاضر والماضي من خلال المستقبل بما ان ماهيات 
الاشياء تتكون وتتحدد في المستقبل. 

وعن حديثه عن فلسفة المستقبل يدهب المؤلف منذ البداية الى 
ان كل شيء يبدأ من المستقبل بما في ذلك التاريخ؛. ففلسفة 
الممستقبل اي السوير مستقبلية هي العلم الذي يحلل المفاهيم 
ويفسئر الظواهر من خلال مفهوم المستقبل: والجملة المعرفية وراء 
هذا العلم - كما يوردها المؤلف -- هي التالية؛ المستقبل هو الذي 
يحدد جواهر الاشياء. لا توجد جواهر او ماهيات للأشياء ضي 
الماضي أو الحاضر. لكن كل شيء يتخذ ماهيته من المستقبل اي 
مما سوف يؤول اليه. الآنء بما ان الاشياء تكتسب ماهياتها من 
المستقبل وبفضله.؛ غلا بد من تحليلها وتفسيرها من خلال 
المستقيلء وهذا التمودج الفكري يقسدم ادوات بحث جديدة 
ويساهم- برأي المؤلف - في قيام ابحاث ونتائج جديدة؛ فهو 
ينادي الى استخدام مفهوم المستقبل في التحليل والتفسير كما 
يؤكد على ان لا ماهيات ولا معاني سوى في المستقبل. 

وعند حديثه عن العقل والعلم: يقول المؤلف: من الممكن تحليل 
المقل على النحو التاني: العقل هو الشيء الذي يحدد وجود او 
عدم وجود المستقبل. . العقل اوصلنا إلى العلوم | لطبيعية واختراع 
القنايل النووية.. اذا ما استخدمت هذه القنابل على نطاق وامسع 
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ستنتهي اليشرية؛ اما اذا لم تستخدم من جراء قرارات عقلية 
بالأساس لن تنتهي الارض وما عليها من حياة بشرية وحيوانية 
ونباتية.. وهذا يشير الى ان العقل هو الذي يحدّد ما اذا كان 
المستقبل سوف يوجد ام لا.. ضمن دون البشر لن يوجد معنى 
للمستقبل الا اذا كانت توجد كائنات فضائية حية وعاقلة, 
فانستقيل مفهوم مرتبط بالحياة والعقل لأن الكائن الذي يملك 
حياة وعقلاً ينمو جسدياً وفكرياً باتجاه المستقبل اما باقي 
الموجودات كالجماد فتتبع القوانين الفيزيائية والكيميائية 
بصرامة مما يجعلها لا ترتبط بالمستقبل ومفهومه؛ فالماضي 
بالنسبة اليها كالآتي. ١‏ 

جملة القول: ان كتاب «السوير مستقبلية» لمؤلفه حسن عجمي 
كتاب يستحق الققراءة الجادة؛ والنقاش الجادء لما يحمله من آراء 
يحق لنا ان نتفق او نختلف معها. 
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* ناقد وقاص من الأردن 


كتب الرسيف 


غازي الذيبة * 


ال هذا التعبير (كتب الرصيف) على المنشورات التي تشكل نوها من مكتبات» رفوفها الأرصفة وأيدي الباعة 
2 الجوالين: وهذه الكتب الرصيفية التي تختلط أحيانا معها كتب نسميها جادة» حققت حضورا شعيويا بين عامة 
الناس؛ تسهم في تشكيل طبقة وعي مختلفة تماما عن تلك الطبقة التي تدهن وعي المثقفين النخبويين الذين يمارسون 
إنتاج كتبهم وهم راقدون في أبراج شاهقة؛ غير قادرة على الانحناء لسابلة يكدون أيامهم في العمل والاجتهاد لتحسين 
معيشتهم, وإذا ما بحثوا عن معرفة؛ فإنهم يبحثون عما يقودهم إلى ما يسند حاجاتهم من المعرفة التي تتناسب وأفهامهم 
غير الشاهقة!! 
تتراوح كتب ومنشورات الرصيف في مضامينها وأنواعهاء وتضع الممتطلع المنهمك في الثقافة النخبود ؛ في حالة اشتباك 
غريبة مع فضاءاتها؛ فمن كتاب الأمير لميكافيللي إلى كتاب شمس المعارف الكبرى؛ أحد كتب السحر المعروفة؛ إلى المنشورات 
ذات الصبغة الدعوية الدينية: التي يغلب على مضامينها الترهيب والترغيب؛ وقصص عداب القبر والحور العين؛ إلى كتب 
الوصفات الطبية الشعبية والنبوية والأبراج وتفسير الأحلام وصناعة الأوهام؛ وكتب الجنس والسياسة المثيرة؛ وغير ذلك من 
هذه الفصائل الموجهة لجمهور من مختلف التوجهات والألوان: لكن الغلبة فيه لأبناء الطبقات الفقيرة. 
إن حقيقة هذه الكتب الرصيفية تدفع للحيرة والتساؤل حول القيمة المعرفية التي تزودنا بها؛ وتضعنا في فوهة استغراب 
عجيب؛ بين ما تجمعه من كتب جادة ومثقفة مثل: : كتاب أعمدة الحكمة السبعة أو كتاب الاستشراق أو كتاب الأمير إلى 
جانب كتب هذاب القبر وتفسير الأحلام والأبراج والوصفات الطبية الدينية 
يجدربنا هنا أن ندرك حقيقة أن الرصيف: الذي يقدم هذه الوجبة السجيبلة مخ إلكين المتفارقة في أشكالها وأنواعها 
ومضامينهاء يمتلك القدرة على كشف توجهات العامة نحو المعرفة والثقافة: ويستطيع ! إيجاز المشهد الثقافي والفكري لأي 
بلد كان: بما يرقد عليه من كتب؛ تشير إلى الحالة المعرفية التي ينهمك بها العامة. 
'وليس غريبا أن ينتشر كتاب تنبؤات نوستراداموس وكتاب الجفر الذي يدعى أنه للإمام علي بن ابي طالب» في أوقات 
تفاقم الأزمة العراقية وحدث الحادي عشر من سيتمبر على الأرصفة؛ فقد سبق لكتب من هذه النوعية أن انتشرت هناك في 
أزمات عربية وعالمية ماضية. 
إن الانتياهة الحقيقية لقياس درجة التفاعل الثقافي والفكري بين جمهور العامة وجمهرة المثقفين النخبويين؛ تخضع 
لميزان التعرف على توجهات الناس؛ ومدى تواصلهم مع المنتجات الثقافية الفكرية النوعية ومثل هذه المنتجات التي تقدم 
لهم ما يريدونه؛ ولكن هذه الفاصلة لا تعبر فعليا عن المشهدء ولا تقدمه على حقيقته؛ لأن هناك تأثيرات مساشرة ومن 
أطراف هدة تحدد التوجه الشعبوي العام وتجهز له مساحة من الانتباه؛ لما يمكن أن يسود في اللحظة تلك من معرفة 
وفكر. 1 
وهذا يمنحنا بعض التفاهم كنخب مثقفة مع أنفسناء لنستطيع قراءة الوهي الشعبوي الجمعي بما يجذبه في كتب 
الرصيف بدقة أكبر من التي نتعاطاها في مخادعنا المخملية ويقودنا إلى التساؤل عن الأثر الذي يصئعه ما ننتجه 
كمثقفين نخبويين في توجهات العامة. 
وبكل هدوء؛ سنجد أننا مقصرون في اقترابنا من هذه الجمهرة: وماجزون عن الالتحام ممعها وتوثيق عرى اا فيما 
بينئا وبينها؛ الأمرالذي يكشف أيضا عن أهمية أن تكون منتجاتئا النخبوية في متئاول الجميع, (وقاردة على أن تجلس عي 
الرضيف لتتعرف على جمهرة ما زال هناك تجاهل فظيع لما تريده منا. ‏ ' 
فسيادة معرفة ما من نوع النوستر اداموسية: هو سيادة للتضليل والتجهيل» وبما أن الرصيف ديموقراطي فلم, لا تسود 
كذلك معرفة 3 تقدر حالة الاتصال مع العامة وتفهم منطق وعيهم؛ ؛ غبر منشورات وكتب وإثقة من مالامسة همومهم 
وأوجاعهم» لتتمكن من التسلل اواكقترات ينوم والتعام معهم.' 


